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Plenus his figuris est, quas Plato ideas appelat. (Seneca) 
 
„Ein Bild ist nicht stark in seiner Aussage, weil es brutal oder fantastisch ist, sondern weil ein 
gedanklicher Zusammenhang tief verwurzelt und richtig ist.“  
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Durch die Verschiebungen des Kunstbegriffes im 20. Jahrhundert und die sogenannte 
Entgrenzung der Künste ergaben sich für die Kunstgeschichte große Herausforderungen, die für 
den Umgang mit neuen Kunstformen, in diesem Fall dem Film, einen neuen Zugang, eine 
allgemeine Kunstwissenschaft einforderten. Dass diese Herausforderungen keineswegs ein Ende 
der Geschichte der Kunst bedeuten, ist Gegenstand des zweiten Kapitels, in dem gezeigt werden 
soll, welche methodischen Voraussetzungen die Kunstgeschichte für eine kompetente 
Filmanalyse bietet. Hierbei steht die theoretische Fragestellung nach der Bildlichkeit und der 
Medialität des Films im Zentrum der Überlegung. Es wird zu zeigen sein, dass gerade eine 
Kunsttheorie mit der „Prämisse Kunst“ einen einzigartigen Zugang zu Medien und Bildern gleich 
welcher Art bereithält, so wie analog dazu in den Literaturwissenschaften die „Prämisse 
Poetizität“ wirksam bleibt. Kunst generell, in dem von Wolfgang Iser festgestellten 
Zusammenhang von Fiktion und Imagination zu sehen, bedeutet, auch die Bilder von ihrem 
scheinbar einseitig kausalen Zusammenhang von Wirklichkeit und Möglichkeit zu befreien1
 Meine Kritik an einer unreflektierten Wissenschaft der Bilder darf in keinem Falle als eine 
reaktionäre Haltung mit einem verklärten Blick auf Obsoletes verstanden werden. Ich schließe 
mich dezidiert der Meinung Martin Warnkes an, dass die genuinen Paradigmen der 
Kunstgeschichte, wie z.B. die historische Einordnung eines Werkes oder die Schönheit, genutzt 
werden müssen, um an die Erfordernisse unserer Zeit und ihrer Lebenswirklichkeit angepasst 
werden zu können
. Ein 
spezieller Abschnitt zu „Bild und Medium“ (Kap. 2.3) geht kritisch auf die Entgrenzung 
wissenschaftlicher Disziplinen ein und kann als ein Plädoyer für eine sinnvolle 
Medienkomparatistik verstanden werden, die sich an den menschlichen Wahrnehmungsweisen 
orientiert. Diese Herangehensweise erfordert es, den Künstler und dessen „point of view“, sowie 
das daraus resultierende künstlerische Schaffen, näher zu untersuchen. Jacques Rivettes Film La 
Belle Noiseuse werde ich hierbei als eine künstlerische Annäherung an die „Bilderfrage“ ansehen; 
somit wären methodische Kritik und Untersuchungsgegenstand auf eine Linie gebracht. 
2
 
. Das vierte Kapitel soll mit seinen Abschnitten zur filmhistorischen Analyse 
und zur feministischen Kritik, Ansätze zur (gesellschafts-) politischen Ikonografie und zum 
ästhetischen Diskurs im Film La Belle Noiseuse bieten. 
 
                                           
1 Iser, Wolfgang (1990): Fingieren als anthropologische Dimension der Literatur. Konstanz: Universitätsverlag. 
2 Martin Warnke (2006): Kontinuitätslinien von alter Kunst zu den neuen Medien. In: Hensel, Thomas /. Krüger, Klaus /. Michalsky, 




Die vorliegende Arbeit enthält einen theoretischen und einen filmanalytischen Teil. Die 
Verbindung von theoretischer Reflexion und Einzelanalyse hat sich durch ihre gegenseitige 
Befruchtung bei der Interpretation von Kunstwerken jeder Art bewährt. Womit der theoretische 
Rahmen auch schon genannt wäre: die kunsttheoretische Betrachtung des kinematografischen 
(spezifisch filmischen) Bewegungsbildes soll Aufschlüsse in zweierlei Richtung gewähren. Zum 
einen die Revision und Kritik der Methoden der Filmwissenschaften aus dem Blickwinkel der 
Kunstgeschichte und zum anderen der Blick auf die Verwendung bildnerisch-filmstilistischer 
Mittel als einer Art "Pragmatik der Filmsprache“. Parallel dazu bietet das fiktive Künstlersujet des 
Untersuchungsgegenstandes die Möglichkeit, sowohl kunsttheoretische Positionen und das 
künstlerische Selbstverständnis ableiten zu können, als auch die, zwangsläufige 
Kontextualisierung der Filmkunst gegenüber den anderen Künsten (oder Medien), als einen 
anhaltenden Diskurs des Filmkünstlers, einordnen zu können. Die Arbeit kann es nicht leisten, 
den weitläufigen Begriff Künstlerfilm umfassend zu untersuchen. Beim Versuch diesen 
aufzufächern, bietet sich ein Bild eines vielfach verschlungenen Gewebes, das zudem zahlreiche 
Überlappungen aufweist. Schematisch betrachtet kennen wir:  1. Filme von bildenden Künstlern 
(der experimentell künstlerische Film), 2. Filme über bildende Künstler (dokumentarisch), 3. das 
Künstler-Biopic (der künstlerbiographische Film), 4. die posthume Künstlerdokumentation, 5. die 
Künstlerfiktion. Die hier genannte Segmentierung deutet bereits die interessanten Grenzbereiche 
(Überlappungen) der einzelnen Kategorien an. In Kapitel 3 (´Formen des Künstlerfilms´) wird 
schließlich zu klären sein, welche Typen des fiktionalen Künstlerfilmes existieren und ob diese 
sogar ein eigenes Subgenre ausbilden. Eine vergleichende Filmwissenschaft ist also im Hinblick 
auf den Künstlerfilm überaus nützlich. Künstlerbiographische Filme sind beispielsweise sehr 
häufig durch Persönlichkeiten der nationalen Geschichte inspiriert und daher auch stilistisch und 
kulturell national markiert. Als Beispiele können die Filme über die Künstler El Greco (El Greco, 
Griechenland 2007), Jang Seoung-Ub (Chiwaseon, Südkorea 2002), Jackson Pollock (Pollock, 
USA 2000), Goya (Goya en Burdeos, Spanien 1999), Francis Bacon (Love Is the Devil, UK 
1998), Pan Yu Liang (Hua hun, China 1994), Camille Claudel und Auguste Rodin (Camille 
Claudel, Frankreich 1988), Frida Kahlo (Frida, Naturaleza Viva, Mexico 1986), Andrej Rubljov 
(Andrej Rubljov, UDSSR 1966), Anselm Feuerbach (Das unsterbliche Antlitz, Deutschland 1947) 
oder Kitagawa Utamaro (Five Women around Utamaro, Japan 1946) angesehen werden. 
 Wenngleich La Belle Noiseuse (Frankreich 1991) keine biographische Grundlage bietet, so 
muss der Film trotzdem in den Zusammenhang des nationalen film- und kunstgeschichtlichen 
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Gedächtnisses Frankreichs gestellt werden, was in Kapitel 4.2. geschieht. Da der 
Untersuchungsgegenstand ein fast vierstündiger Film über die Werkgenese eines weiblichen 
Aktes ist, liegt ein geschlechterspezifischer Zugang nahe. Die feministische Kritik (Kapitel 4.3.), 
die am Thema des Frauenaktes im Allgemeinen und an La Belle Noiseuse im speziellen geübt 
worden ist, kann, das wird in Kapitel 4.4. zu zeigen sein, mit einer psychologischen Lesart3 des 
Filmes verbunden werden. Die beiden Ansätze der filmhistorischen und der filmpsychologischen 
Analyse verdanken sich den grundlegenden Methoden der Filminterpretation, die Werner 
Faulstich herausgearbeitet hat4
 
 und werden von einer filmfotografischen Analyse im Sinne einer 
mise-en-cadre oder mise-en-images ergänzt. Schließlich sehen (und hören) wir Filme und lesen 
sie nicht. Die Metaphorik der Beschreibungen rezeptiver Verstehensprozesse (wie z.B. ein Bild 
neu lesen; einen Film anders sehen), die nicht mehr nur auf die sie konstituierenden sinngebenden 
Informationen verweisen, führt uns die Schwierigkeiten vor Augen, die dafür verantwortlich sind, 
dass der Zugriff auf das Bildmedium Film durch die Kunstgeschichte so oft vor unlösbaren 




Der Weg der akademischen Auseinandersetzung mit dem Film in Deutschland hin zu einer 
„Filmwissenschaft“ war lang und alles andere als geradlinig. Vieldiskutiert ist das Feld der 
Filmwissenschaft bis heute, man kann sie in den meisten Fällen als eine Tochterwissenschaft 
bezeichnen. Nur eine deutsche Universität besitzt ein eigenes filmwissenschaftliches Institut 
(Filmwissenschaft und Mediendramaturgie): die Johannes-Gutenberg-Universität in Mainz (Prof. 
Oksana Bulgakowa, Prof. Norbert Grob, Emeritus Prof. Thomas Köbner). In Berlin und 
Frankfurt/Main entstanden an den Instituten für Theaterwissenschaft filmwissenschaftliche 
Lehrstühle (Frankfurt seit WS 2011/12 internationaler Studiengang „Film and Audiovisual 
Media“). An zahlreichen Universitäten bieten die Institute für Medienwissenschaften einen 
Studiengang zur Filmwissenschaft an, auch Institute für Kommunikationswissenschaften werben 
mit filmwissenschaftlichen Spezialisierungen. Zudem kann man an den deutschen  
Filmhochschulen (zumeist medienwissenschaftlich orientiert) auch theoretisch studieren; das 
Angebot der Bauhaus Universität Weimar weist inzwischen einen tri-nationalen Studiengang 
„European Film and Media Studies“ auf. Das Department für Kunstwissenschaften der LMU 
                                           
3 Der Philologe Klaus Kanzog prägte den Begriff Lesart als eine, die Rezeption (Rezeptionsgeschichte) prägende spezifische 
Sehweise eines Filmes. Kanzog, Klaus (1997): Einführung in die Filmphilologie. 2. erweiterte und aktualisierte Auflage. München: 
diskurs Film Verlag (diskurs film, 4), S.25-27. 
4 Faulstich, Werner (1995): Filminterpretation. 2. Aufl. Göttingen: Vandenhoeck & Rupprecht. 
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München hat mit dem Schwerpunkt Filmgeschichte einen Studiengang „Historische Kunst- und 
Bilddiskurse" (Prof. Fabienne Liptay) eingerichtet. In Kiel wurde die „Gesellschaft für 
interdisziplinäre Bildwissenschaft (GIB)“ gegründet, die Forscher verschiedener Disziplinen von 
gleich drei Einrichtungen vereint: der Christian-Albrechts-Universität, der Muthesius 
Kunsthochschule und der Fachhochschule Kiel. Hier wird in diesem Jahr zum zweiten Male die 
filmbildwissenschaftliche Tagung Bewegtbilder stattfinden. 
Aus dieser Situation heraus werden die assimilatorischen Prozesse der verschiedenen 
Wissenschaftsdisziplinen in den letzten fünfzig Jahren ersichtlich. Die unter dem Begriff 
„Heimatlosigkeit der Filmwissenschaft“ gefasste Beobachtung veranlasste den Anglisten Werner 
Faulstich zu einer kleinen „Geschichte der ´Filmanalyse´ in Deutschland“5. Faulstich versucht 
eine Einteilung in drei Phasen. Die erste Phase von 1964-1976 sei von einer Methodenvielfalt 
geprägt, die zumeist auf die inhaltliche Analyse abziele. Es fänden sich darin strukturalistische, 
phänomenologische, psychoanalytische, soziologische und sozialökonomische Ansätze. In einer 
zweiten Phase von 1976 bis 1980  sei eine Verschiebung hin zur Einzelwerkanalyse zu 
verzeichnen gewesen, wohingegen man in der dritten Phase ab 1980 in eine Phase der 
Theorieorientiertheit eintrete. Zweifellos lässt sich ausgehend von den 1960er und 1970er Jahren 
ein starker Einfluss der französischen Filmwissenschaft (hier vor allem Noël Burch und Christian 
Metz) und des poststrukturalistischen Verständnisses jener Zeit feststellen. Die Filmsemiotik, die 
Betrachtung des Films als komplexes sprachliches Zeichensystem, bereitete den 
Literaturwissenschaften in Deutschland den Boden, mit der Analyse des Filmes ein völlig 
neuartiges Betätigungsfeld entwickeln zu können. In gleichem Maße gelangte das Medium als 
Vermittler von Kommunikation in den Fokus des Interesses und mit ihm die Medientheorie. Der 
Film als neues Medium stand zu diesem Zeitpunkt also in einem zweifach überlagerten 
Interessenfeld der Germanistik, aus dem heraus sich die neue akademische Disziplin der 
„Medienwissenschaft“ ergab. Einen besonderen Zweig stellt in diesem Zusammenhang die 
„Filmphilologie“ dar, die namentlich von Klaus Kanzog in München begründet wurde.6
Grundlegend für all diese Aneignungen der Kunstform Film ist ein zentraler Gedanke: Dass der 
Film nicht nur eine Sprache habe, sondern Sprache sei
  
7
                                           
5 Faulstich, Werner (1988): Kleine Geschichte der ,Filmanalyse' in Deutschland. In: Korte, Helmut  /. Faulstich, Werner (Hg.): 
Filmanalyse interdiziplinär. Beiträge zu einem Symposium an der Hochschule für Bildende Künste Braunschweig. Göttingen: 
Vandenhoeck & Rupprecht (Zeitschrift für Literaturwissenschaft und Linguistik, Beiheft 15), S. 9–19. 
. 
6 Vgl. Kanzog, Klaus (1997): Einführung in die Filmphilologie. 2. erweiterte und aktualisierte Auflage. München: diskurs Film 
Verlag (diskurs film, 4) und Korte, Helmut /. Faulstich, Werner (Hg.) (1988): Filmanalyse interdiziplinär. Beiträge zu einem 
Symposium an der Hochschule für Bildende Künste Braunschweig. Hochschule für Bildende Künste Braunschweig. Göttingen: 
Vandenhoeck & Rupprecht (Zeitschrift für Literaturwissenschaft und Linguistik, Beiheft 15). 
7 Vgl. Bazin, André (1945): „Ontologie des photographischen Bildes“ in: Bazin, André (2004): Was ist Film? Hg. v. Robert Fischer. 
Berlin: Alexander Verlag, S. 40. „Andererseits ist der Film eine Sprache.“ 
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Aus der frühen filmtheoretischen Literatur hat sich ein klassischer Kanon herausgebildet, zu dem 
vor allem die Autoren Canudo, Münsterberg, Balázs, Eisenstein, Epstein, L'Estrange Fawcett und 
Arnheim gehören. Diese Autoren - obwohl in erster Linie Autoren der Stummfilmära - werden 
noch heute vielfachst zitiert, was auch in der vorliegenden Arbeit der Fall sein wird. Ihnen allen 
gemeinsam ist die große Faszination des bewegten Bildes, der Filmkunst: 
Bevor ein Diskurs der Bilder bestimmend wurde, erkannten Autoren bereits am Beginn der 
Filmgeschichte Anderes als das Neue des jungen Mediums an: Für sie ging es um ein 
Bewegungsbild, das sich auf Anhieb mitteilt, eine nochmalige Vervollkommnung der Fotografie. 
Von Anfang an wird das bewegte Bild als Fortführung des ruhenden Bildes begriffen.8
Obwohl in den 1920er Jahren zahlreich, ist die Existenz kunstwissenschaftlicher Schriften aus der 
Zeit vor dem zweiten Weltkrieg weitgehend vergessen. Diesen nun auffällig gewordenen Bruch 
hat vor allem Thomas Meder erforscht und von einer „Verdrängung des Films aus der deutschen 
Kunstwissenschaft“
 
9 gesprochen. Ein gewisses Maß an Rehabilitierung hat der Film in der 
Kunstgeschichte inzwischen erfahren. Symptomatisch für die aktuelle bildwissenschaftliche 
Auseinandersetzung mit dem Film ist, nicht nur im Hinblick auf den interdisziplinären Dialog, die 
Publikationsform des Tagungsbandes. Als Meilenstein kann der Sammelband „Das bewegte 
Bild“10 (Wilhelm Fink Verlag 2006) gelten, der auf eine Konferenz des Kunsthistorischen 
Instituts der Johann Wolfgang Goethe Universität in Frankfurt im Oktober 2000 zurückgeht. 
Meder lässt zu Gunsten dieser „ersten eigenständigen Tagung zum Thema Film überhaupt“11
Die film- und fernsehwissenschaftliche Fachdiskussion ist nach wie vor deutlich von den 
spezifischen Interessen der beteiligten Disziplinen geprägt. So geraten in der Regel immer nur 
Teilaspekte des Mediums ins Blickfeld: die Wechselwirkungen von Film und Gesellschaft oder die 
Entwicklung der Filmindustrie (Soziologie, Politologie), die psychologischen Seiten des 
 
erstaunlicherweise einen wichtigen Annäherungsversuch der Kunstgeschichte an den Film 
unbeachtet, denn bereits 1990 war der wichtige Band „Kunst und Künstler im Film“ als 
Publikation der Hochschule für Bildende Künste Braunschweig (Prof. Helmut Korte/Prof. 
Johannes Zahlten) erschienen. Der Titel des Bandes spricht von dem Ausgangspunkt, dem sich 
kunsthistorische Filmbetrachtungen in selbstunterschätzender Weise verpflichtet sehen. Helmut 
Korte schreibt: 
                                           
8 Meder, Thomas (2006): Ikonographie - Ikonik - Formgespür. In: Koebner, Thomas /. Meder, Thomas (Hg.): Bildtheorie und Film. 
Unter Mitarbeit von Fabienne Liptay: Richard Boorberg Verlag GmbH & Co KG: edition text + kritik, S. 76. 
9 Meder nennt vor allem die Namen Julius Bab, Hans Sahl, Lotte Eisner und Hilde Spiel. Meder, Thomas (1994): Die Verdrängung 
des Films aus der deutschen Kunstwissenschaft 1925-1950. In: Joachim Paech (Hg.): Film, Fernsehen, Video und die Künste. 
Strategien der Intermedialität. Stuttgart und Weimar: Metzler, S. 9–18, v.a.a. S. 10. Siehe auch: Zahlten, Johannes: Die Kunst-
historiker und der Film. Historische Aspekte und künftige Möglichkeiten. In: Korte, Helmut /. Zahlten Johannes (Hg.) (1990): Kunst 
und Künstler im Film. Hameln: CW Niemeyer: Schriftenreihe der Hochschule für Bildende Künste Braunschweig, Band 1, S. 13-19. 
10 Hensel, Thomas /. Krüger, Klaus /. Michalsky, Tanja (Hg.) (2006): Das bewegte Bild. Film und Kunst. München: Wilhelm Fink 
Verlag. 
11Ebd., S. 3. 
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Filmerlebens oder generell die Rezeptionsproblematik, Film als historische Quelle 
(Geschichtswissenschaften), Literaturverfilmungen oder der Film als ‚triviale Textsorte‘ (Literatur- 
und Theaterwissenschaften) und bei den wenigen Kunsthistorikern der Film als Medium 
kunsthistorischer Fakten (Dokumentarfilm) oder als zeitgenössische Quelle der Moderne.12
Dieser Ausgangspunkt scheint aus kunsthistorischer Sicht nunmehr auf den Spielfilm erweitert zu 
sein und bestimmt bis heute kunstwissenschaftliche Publikationen
 
13. Neben dem Forschungsfeld 
der Künstlerrepräsentationen im Film erhebt sich eine noch längere und wesentlich 
umfangreichere Tradition der Gegenüberstellung bildnerischer Wechselwirkungen von Malerei 
und Film, die aber, wie häufig hingewiesen14
 Aus den Jahren um 1935 datiert der Vortragstext des damals einflussreichen 
Kunsthistorikers Elie Faure mit dem Titel: « De la Cinéplastique »
, leider fast ausschließlich nur in einer Richtung 
verlaufen, nämlich nach der des Einflusses der Malerei auf den Film. Maßgeblich in der 
Untersuchung der Beziehung dieser zwei visuellen Künste ist die Filmnation Frankreich. 
15. André Bazin verweist in 
seinen vier Bänden Qu´est-ce que le cinéma, den unter dem Canudo-Begriff „Siebente Kunst“ 
zusammen-gestellten Schriften aus den Cahiers du Cinéma der Jahre 1958 bis 1962, jedoch nicht 
auf Faure16 sondern auf seine Zeitgenossen Jacques Bourgeois, André Malraux oder Georges 
Altman. Bazin lieferte mit den Essays des zweiten Bandes Le cinéma et les autre arts Anregungen 
zum Thema (mithin vor allem der Aufsatz « Peinture et Cinéma »17 zum Malerfilm der 1950er 
Jahre), die seitdem seine Freunde Eric Rohmer (« L'Organisation de l'espace dans le Faust de 
Murnau »18 (1977)) und Jacques Rivette sowie seit den 1980er Jahren vor allem die Autoren 
Pascal Bonitzer (« Decadrages. Peinture et cinéma »19
                                           
12 Korte, Helmut /. Zahlten Johannes (Hg.) (1990): Kunst und Künstler im Film. Hameln: CW Niemeyer: Schriftenreihe der 
Hochschule für Bildende Künste Braunschweig, Band 1, S. 22. 
 (1985)) und Jacques Aumont (« L´œil 
13 So v.a. z.B.: Jacobs, Steven (2012): Framing Pictures. Film and the Visual Arts. Edingburgh: University Press, Keazor, Henry /. 
Liptay Fabienne /. Marschall Susanne (Hg.) (2011): Filmkunst. Studien an den Grenzen der Künste und Medien. Marburg: Schüren, 
Balme, Christopher /. Liptay Fabienne /. Drewes Miriam (Hg.) (2011): Die Passion des Künstlers. Kreativität und Krise im Film. 
München: Richard Boorberg Verlag GmbH & Co KG: edition text + kritik, Berger, Doris (2009): Projizierte Kunstgeschichte. 
Mythen und Images in den Filmbiografien über Jackson Pollock und Jean-Michel Basquiat. Bielefeld: transcript Verlag, Felleman 
Susan (2005): Art in the Cinematic Imagination, Austin: University of Texas Press, Schwerfel, Peter (2003): Kino und Kunst. Eine 
Liebesgeschichte. Köln: DuMont 2003, Felix, Jürgen (Hg.) (2000): Genie und Leidenschaft. Künstlerleben im Film. St. Augustin: 
Gardez!Verlag, Walker, John A. (1993): Art & Artists on Screen. Manchester. 
a Vgl. Bonitzer, Pascal (2000): Deframings. ("Decadrages", Cahiers du Cinéma 284, January 1984). In: David /. Reynaud Bérénice 
Wilson (Hg.): Cahiers du Cinema: 1973-1978. History, Ideology, Cultural Struggle, Bd. 4. London and New York: Routledge, S. 
198, Heydolph, Claudia (2004): Der Blick auf das lebendige Bild. F.W. Murnaus Der letzte Mann und die Herkunft der 
Bilderzählung. Kiel: Verlag Ludwig, S. 39-43 und zuletzt Meder, Thomas (2006): Das Bild als epistemologische Herausforderung 
des Films: Jean und Auguste Renoir. In: Thomas /. Krüger Klaus /. Michalsky Tanja Hensel (Hg.): Das bewegte Bild. Film und 
Kunst. München: Wilhelm Fink Verlag, S. 24. 
15 Faure, Elie (1995): De la Cinéplastique. Paris: Séguier (Carré Ciné, 12). 
16 Joachim Paech hat auf die Verwendung von Faures Velázquez-Text aus seiner „Histoire de l´art moderne“ durch Jean-Luc Godard 
1965 hingewiesen. Paech, Joachim (1990): Ein-BILD-ungen von Kunst im Spielfilm. In: Helmut /. Zahlten Johannes Korte (Hg.): 
Kunst und Künstler im Film. Hameln: CW Niemeyer: Schriftenreihe der Hochschule für Bildende Künste Braunschweig, Band 1, S. 
43. 
17 In deutscher Übersetzung abgedruckt in: Bazin, André (2004): Was ist Film? Hg. v. Robert Fischer. Berlin: Alexander Verlag, S. 
225-230. 
18 In deutscher Übersetzung erschienen: Rohmer, Eric (1980): Murnaus Faustfilm. Analyse und szenisches Protokoll. München: Carl 
Hanser Verlag. 
19 Bonitzer, Pascal (1985): Décadrages. Peinture et Cinéma. Unter Mitarbeit von Jean Narboni Alain Bergala. Paris: Editions de 
l´Etoile. 
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interminable. Cinéma et peinture »20  (1989); « L´image »21 (1990)) inspirierten. Diese 
französische Theorieschule muss als Hintergrund der ihnen folgenden englischsprachigen (z.B. 
Angela Dalle Vacche: « Cinema and Painting. How Art Is Used in Film »22 (1991)) und 
deutschsprachigen Lektüre gesehen werden. Mit einem dezidiert enzyklopädischen Ansatz 
richtete Richard Schönenbach (2000) seinen Blick auf die Abbildung bildender Kunst im 
Spielfilm und untersuchte ganz allgemein, jedoch mit der Einschränkung fiktiver Filmstoffe die 
“Präsentation von Kunst in einem Massenmedium des 20. Jahrhunderts“23 und derer intentionaler 
Verquickung vor allem in ihrer Hinsicht auf Figurenkonstellation und Filmdramaturgie. In 
akribischer Fleißarbeit wurde ein großes Verzeichnis von Filmen erstellt, dass nicht nur Filme 
über Künstler (vergleichbar mit dem Verzeichnis über Biopics von Eileen Karsten24 enthält, 
sondern (westeuropäische und amerikanische) Filme auflistet, die Kunst, im Sinne der 
(soziologisch) systemischen Einteilung Art World25 zum Thema haben oder berühren. Als 
maßgeblich ist immer noch John A. Walkers Monografie aus dem Jahr 1993 « Art & Artists on 
Screen »26  anzusehen. Der gleichzeitig zu Schönenbach von Jürgen Felix herausgegebene 
Sammelband mit dem Titel « Genie und Leidenschaft » rückt ganz allgemein die filmischen 
Lebensdarstellungen verschiedener Kunstbereiche in den filmwissenschaftlichen Fokus. Felix´ 
kenntnisreiche Einführung liefert einen umfassenden Überblick über das große 
filmwissenschaftliche Gebiet des Künstlerfilms als Beispiele intermedialer Transformationen. Die 
Begegnung mit dem fiktiven Künstler hat besonders bei Schönenbach einen Anfang, der bewusst 
die biographischen Filme aussparte, um Künstlerfigur und Kunstobjekt als filmische 
Bedeutungsträger zu betrachten. Zwei Sammelbände aus jüngster Zeit geben Zeugnis von der 
Fortführung und Intensivierung des Diskurses im interdisziplinären Forschungsfeld Film und 
Kunst. Der auf einer Ringvorlesung27 des Wintersemesters 2008/09 an der LMU München 
basierende Band « Die Passion des Künstlers. Kreativität und Krise im Film »28
                                           
20 Aumont, Jacques (1989): L’œil interminable. Paris: Librairie Séguier. 
 legt seinen 
Schwerpunkt, im Anschluss an den Band von Jürgen Felix, auf die mythopoetische Dimension 
der Künstlerlegende innerhalb der Konstruktion filmischer Lebensbeschreibungen von Künstlern, 
will aber mit seinen Beiträgen das „Forschungsfeld der (Selbst-)Reflexionen künstlerischer 
21 Aumont, Jacques (1989): L’Image. Paris: Nathan. 
22 Dalle Vacche, Angela (1996): Cinema and Painting. How art is used in Film. Texas: University of Texas Press. 
23 Schönenbach, Richard (2000): Bildende Kunst im Spielfilm. Zur Präsentation von Kunst in einem Massenmedium des 20. 
Jahrhunderts. München: scaneg Verlag. 
24 Karsten, Eileen (1993): From Real Life to Reel Life. A Filmography of Biographical Films. Metuchen, N.J. und London: The 
Scarecrow Press. 
25 Vgl. die Einteilung in: Thornton, Sarah (2008): Seven Days in the Art World, London: Granta.  
26 Walker, John A. (1993): Art & Artists on Screen. Manchester: University Press. 
27 Die interdisziplinäre Vortragsreihe mit dem Titel „Die Passion des Künstlers. Maler, Schriftsteller, Musiker im Film.“ wurde vom 
Department Kunstwissenschaften der Ludwig-Maximilians-Universität München abgehalten und enthielt ursprünglich 15 Vorträge. 
28 Balme, Christopher /. Liptay, Fabienne /. Drewes, Miriam (Hg.) (2011): Die Passion des Künstlers. Kreativität und Krise im Film. 
München: Richard Boorberg Verlag GmbH & Co KG: edition text + kritik. 
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Produktion betreten“29
Was das Publikum am Rätsel der Kreativität fasziniert, wird im Erzählschema der Biografie auf die 
Erfahrungswelt bezogen, die jeder kennt, und dadurch (scheinbar) lesbar als Abweichung von der 
Norm.
. Dies geschieht in seiner Vertiefung im bebilderten Sammelband « 
Filmkunst. Studien an den Grenzen der Künste und Medien » (ebenfalls aus dem letzten Jahr), der 
Intermedialität und Transmedialität ins Zentrum des Diskurses setzt. Matthias Bauer erforscht in 
diesem Band mit seinem Aufsatz «Diesseits und jenseits der Künstlerlegende » die Grenzen des 
Modells Künstlerbiopic und der damit verbundenden wissenschaftliche Diskurse – die 
Gravitationszentren stellen wie gesagt die Künstlervita und die Künstlerkreativität dar – und steht 
(zusammen mit dem gesamten Band) stellvertretend für eine andere Blickverschiebung: Nämlich 
die Verlagerung vom mythopoetisch-hagiografischen zum schöpferisch-reflexiven Standpunkt. 
30
Es ist ein intermediales Verhältnis, das den traditionellen Fokus der deutschen Filmwissenschaft 
darstellt: Das Verhältnis von Literatur und Film. Im Kern dieses literaturhistorischen Ansatzes 
stehen dabei selbstredend Literaturverfilmungen. Sandra Poppe hat mit ihrer Dissertation, einer 
„medienkomparatistischen Untersuchung moderner Erzähltexte und ihrer Verfilmungen“
 
31 einen 
neuen Blickwinkel auf die Bildlichkeitstheorie, ein zentrales (intermediales) Problem von 
Literatur- und Filmwissenschaft, genommen und den Begriff der Visualität extrahiert. Die 
Visualität von Bildsprachen (des Filmes) und Sprachbildern (der Literatur) belegt sie anhand von 
Einzelbeispielen als eine „Brücke zwischen den Medien Literatur und Film“32
Die Spannweite zwischen einer am einzelnen Wort orientierten Bildlichkeitstheorie der Rhetorik 
und jener breit ausholenden, ins Metaphysische reichenden Bestimmungen von Bildlichkeit als 
konstitutivem Urgrund aller Poesie markiert zugleich die Pole konkurrierender wissenschaftlicher 
Theorien zur Bildlichkeit.
. Erneut kommt das 
Problem zum Vorschein, dass die Literaturwissenschaft demnach von einer allgemeinen 
Bildwissenschaft nicht auszunehmen ist, gleichzeitig und gegenläufig das Bild aber medien- oder 
„kunstkomparatistisch“ (Dalle Vacche) eingefasst werden muss. Helmut Korte stellt aus Sicht der 
Literaturwissenschaft die Pole Bild/Wort und Kunst/Poetizität treffend heraus: 
33
Die Gegenüberstellung einer, von ihrer (semantischen) Umgebung freigestellten Sinn-Einheit Bild 
und einer die Sinnlichkeit und Sinnhaftigkeit erst konstituierenden Bildlichkeit symbolisiert die 
 
                                           
29 Balme, Christopher /. Liptay, Fabienne /. Drewes, Miriam (Hg.) (2011): Die Passion des Künstlers. Kreativität und Krise im Film. 
München: Richard Boorberg Verlag GmbH & Co KG: edition text + kritik, S. 12. 
30 Bauer, Matthias (2011): Diesseits und jenseits der Künstlerlegende. In: Keazor, Henry /. Liptay, Fabienne /. Marschall, Susanne 
(Hg.): Filmkunst. Studien an den Grenzen der Künste und Medien. Marburg: Schüren, S. 109. 
31 Poppe, Sandra (2007): Visualität in Literatur und Film. Eine medienkomparatistische Untersuchung moderner Erzähtexte und ihrer 
Verfilmungen. Unter Mitarbeit von Dieter Lamping. Göttingen: Vandenhoeck & Rupprecht. 
32 Ebd., S. 314. 
33 Korte, Helmut: Bildlichkeit. In: Arnold, Heinz Ludwig /. Detering, Heinrich (2003): Grundzüge der Literaturwissenschaft, S. 257. 
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Flüchtigkeit jeden Bildbegriffes sowie dessen Bedeutungsfülle und –leere. Der Begriff Bild ist 
genauso flüchtig wie die Bilder selbst, die, so hat es Helmut Herbst formuliert, seit 
Menschengedenken auf einer medialen Flucht sind: 
Die mediale Flucht der Bilder, die damals [in der Frühzeit des Kinos; Anm.d.A.] ihren Anlauf 
nahm, führte dazu dass das  Bild als Geisterbild seinen Rahmen verließ. Es verließ die 
Architektur, die Museen und  den bürgerlichen Salon, so wie es demnächst das Kino verlassen 
wird. Seitdem benutzen die Geisterbilder auf ihrem medialen Fluchtweg die jeweils neuesten 
technischen Medien.34
Um La Belle Noiseuse untersuchen zu können, ist es wichtig ihn als postmoderne, selbstreflexive 
Künstlerrepräsentation zu sehen. Einen historisch ausgebreiteten Überblick über das 
Vorstellungsbild (Image) des Menschen, der Künstler ist, eine Ideengeschichte des 
Schöpferischen, hat Verena Krieger mit ihrem zum Standardwerk avancierten Buch „Was ist ein 
Künstler?“ abgeliefert. 2011 erschien im Böhlau Verlag der Band „Die Wiederkehr des 
Künstlers“, der dank unterschiedlicher Perspektiven der Künstler/innenforschung vielseitige 
Einblicke in dieses Forschungsfeld der Überschneidung von Kunstwissenschaft und 
Kulturwissenschaft gewährt. Doris Berger, die bisher, trotz ihrer Doktorarbeit zum 
künstlerbiografischen Film der 1990er Jahre, hier unverdient noch keine Erwähnung fand 
verweist in ihrem Aufsatz „Show me how to become a great artist: Biopics über Künstler/innen“
 
35 
auf Sabine Kampmann („Künstler sein. Systemtheoretische Beobachtungen von Autorschaft“, 
2006). Auf den Künstler Frenhofer, der auch eine der Hauptfiguren in „La Belle Noiseuse“ ist, 
wird im Zusammenhang mit dem seit etwa 1800 veränderten Künstlerbegriff häufig rekurriert. 
Rainer Metzger greift auf die Figur im Zusammenhang mit der Kontingenz zurück, Hans Belting 
im Zusammenhang mit der Namensgebung des unsichtbaren Meisterwerkes der 
Künstlergeschichte Balzacs auf seine  Untersuchung der „Modernen Mythen der Kunst“ (1998). 
Auch die filmische Adaption, Jacques Rivettes Film von 1991 rückt inzwischen ins 
kunsthistorische Forschungsinteresse. Neben der vorliegenden Arbeit ist es vor allem Irene 
Schützes Forschungsprojekt "Kunst und künstlerischer Schaffensprozess im Film. Visuelle 
Reflexionen über Bildentstehung, Bildlichkeit und Medialität“36. Fabienne Liptay hat mit ihrem 
Aufsatz „Vom Suchen und Finden des Bildes. Die Geste des Malens in Jacques Rivettes La Belle 
Noiseuse und Victor Erices El Sol del Membrillo“37
                                           
34 Herbst, Helmut (2009): Szenisches Licht - ein interdisziplinärer Versuch. Vortrag zur Tagung „Licht und Lichtgestaltung in den 
Visuellen Medien“, 10-12.09.2009, Philipps Universität Marburg. 
 in Anlehnung an Villem Flusser eine dichte 
35 Mittermayer, Manfred /. Blaser, Patric /. Braidt, Andrea B. /. Holmes, Deborah (Hg.) (2009): Ikonen Helden Außenseiter. Film 
und Biographie. Wien: Paul Zsolnay Verlag, S. 35-52. 
36 Derzeit noch unveröffentlicht. 
37 Erschienen in: Keazor, Henry /. Liptay, Fabienne /. Marschall, Susanne (Hg.): Filmkunst. Studien an den Grenzen der Künste und 
Medien. Marburg: Schüren, S. 320–342. 
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Studie zum Film und seinen intermedialen Bezüge angefertigt. Thomas Elsaesser führt in seinem 
Buch „European Cinema: Face to Face with Hollywood“38 einen Abschnitt zu Rivettes Film. 
Margaret Ozierski liest in ihrer Dissertation „Beautiful Annoyance: Reading the Subject“39 den 
philosophischen Diskurs im Film. Zum Gegenstand feministischer Kritik ist La Belle Noiseuse  
bei Lynda Nead40 und Susan Felleman41
 
 geworden.  
 
2. Kunstgeschichte und Film 
 
Der Kunsthistorikertag 1988 in Frankfurt brachte erstmalig das Thema „Film“ auf seine 
Tagesordnung und einen Band der Hochschule für Bildende Künste Braunschweig mit dem Titel 
Kunst und Künstler im Film hervor. Im Vorwort von Helmut Korte und Johannes Zahlten wird 
deutlich, dass man, zentral von Repräsentationen der Kunstwerke und Künstlerpersönlichkeiten 
im Medium Film ausgehend, zur umfassenden kunsthistorischen Beschäftigung mit dem 
Spielfilm aufrufen wollte. Dabei wurde betont, dass die kunsthistorische Beschäftigung mit der 
Wirkungsgeschichte des Films keinesfalls auf Randgebiete, wie etwa dem vielschichtigen 
Gewebe künstlerisch-filmischer Verwachsungen, begrenzt bleiben dürfe, das hierbei noch einmal 
angedeutet wurde: 
Die deutlich eingeschränkte Thematik ‚Kunst und Künstler im Film‘ kann also nur als ein erster, 
exemplarischer Schritt in diese Richtung sein. Im Rahmen eines erweiterten Kunstbegriffs, der die 
behauptete Dichotomie von »hoher Kunst« und »Trivialkunst« überwindet, sollte der Film - und 
nicht nur der künstlerisch experimentelle oder dokumentarische, sondern vor allem auch der 
Spielfilm ohne die hier vorgenommene inhaltliche Eingrenzung - als visuell-ästhetisches Medium 
ernst genommen werden und einen entsprechenden Stellenwert im Arbeitsfeld des Kunsthistorikers 
erhalten.42
Auffallend ist bei dieser Bemerkung, dass hier eine Dichotomie durch eine andere, nämlich die 
Unterscheidung zwischen Dokumentarfilm und Spielfilm ersetzt wird. Dass diese in der 
Zwischenzeit auch mehr und mehr zum Feld künstlerischer Auseinandersetzung geworden ist, 
kann ein Künstlerfilm am konsequentesten unterstreichen: der Film Banksy – Exit Through the 
 
                                           
38 Elsaesser, Thomas (2005): European Cinema: Face to Face with Hollywood. Amsterdam: University Press, S. 165-177. 
39 Online verfügbar unter: http://dukespace.lib.duke.edu/dspace/bitstream/handle/10161/5043/Ozierski_duke_0066D_11219.pdf, 
zuletzt abgerufen am: 09.09.2012. 
40 Nead, Lynda (1995): Seductive Canvases: Visual Mythologies of the Artist and Artistic Creativity. In: Oxford Art Journal, Vol. 
18, No. 2. 
41 Felleman Susan (2005): Art in the Cinematic Imagination, Austin: University of Texas Press. 
42 Korte, Helmut /. Zahlten, Johannes (Hg.) (1990): Kunst und Künstler im Film. Hameln: CW Niemeyer: Schriftenreihe der 
Hochschule für Bildende Künste Braunschweig, Band 1, S. 9. 
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Gift Shop (USA/UK 2010) des Strassenkünstlers Banksy, der sich ironischerweise mit dem 
Thema Hochkunst und Trivialkunst auseinandersetzt. 
Es besteht ein breites Einverständnis darin, dass es nur durch einen interdisziplinären Dialog 
möglich scheint, die technischen und stilistischen Möglichkeiten des Films wissenschaftlich zu 
erklären und sie epistemologisch einzufassen. Zu vielfältig sind die analytischen Ansätze, als dass 
eine einzelne wissenschaftliche Disziplin Anspruch auf das Forschungsfeld film studies erheben 
könnte. Die Kunstgeschichte erhob sich mit historischem Ewigkeitsanspruch gewissermaßen als 
letzte um das Medium zu inkorporieren. Der Paradigmenwechsel des Epochenbruchs am Ende 
des visuellen (stummen) Films, kann auch als Bruch mit der fotografischen Bildtradition gesehen 
werden. Er bedeutete einen Neuanfang und brachte das Classical Hollywood Cinema hervor. Was 
kann nun die Kunstgeschichte zur heutigen Filmwissenschaft beitragen? Geht sie in ihrem 
Umgang mit dem Film in den neueren Forschungsfeldern, etwa der Bildwissenschaft auf? Ist der 
iconic turn das Ende der Filmkunstgeschichtsschreibung? Ausgehend vom Epochenbruch des 
plötzlichen Verschwindens des Stummfilms, scheint es nach wie vor so, dass Kunsthistoriker sich 
in die Nischen des Künstlerfilms oder des Filmkünstlers, der Filmkunst oder des Kunstfilms 
flüchten. Stünde bei der kunsthistorischen Untersuchung die Suche nach Vorbildern aus der 
Kunstgeschichte im Vordergrund, würde dies für den Film La Belle Noiseuse zum Beispiel zu 
folgendem Befund führen: Es gibt sie; einmal finden wir in einer Pose des Aktmodells Marianne 
ein Zitat von Velázques´Rockeby-Venus aus dem Jahr 1651 [Abb. 1+2]. Ein zweites mal, 
wesentlich prominenter, in Form des Plakatmotivs des Films [Abb. 4] als ein Zitat von Heinrich 
Füsslis Nachtmahr-Bild [Abb. 3] von 1781, das bereits in einem anderen Film, La Marquise d´O 
(Frankreich 1976) durch Rivettes Weggefährten Eric Rohmer Verwendung gefunden hatte [Abb. 
5]. Auch wenn beide Vergleiche vielfältige Hinweise liefern, die zur Erschließung des 
Filmwerkes hilfreich sein könnten, soll von der Suche weiterer (statischer) Vorbilder abgesehen 
werden. Vielmehr steht die Arbeit am kinematographischen Bild im Vordergrund dieser 
Untersuchung. 
 Es ist allgemein bekannt, dass mit der Verfügbarkeit der Videotechnik, namentlich der 
VHS-Videokassette, die Filmwissenschaft in eine neue Ära eintreten konnte, die heute mit der 
Allgegenwart digitaler Filmkopien neue Grundlagen für das filmwissenschaftliche Arbeiten 
gewährleistet. Aber analog zur Problematik in der Kunstgeschichte, ist das Erlebnis des Originals 





2.1 Filmtheorie und Bildwissenschaft – Wer setzt den Film ins Bild? 
 
Film ist die realistischste und wörtlichste Inbesitznahme unseres geistigen Auges, die bis zum 
heutigen Tage entwickelt wurde. Jedes Bild wurde so, wie es auf der Leinwand erscheint, einzeln 
wahrgenommen und maschinell reproduziert. Wo in einem Gedicht das Meer nur im Kopfe 
desjenigen existiert, der die vier Buchstaben ´Meer´ liest, ist das gefilmte Meer immer das Meer, 
womit ich meine: nachweislich und immer wieder genau die eine Anzahl Wellen und der eine 
Horizont und das eine schaukelnde Boot in der Ferne.43
Man kann sich streiten, ob es möglich oder sinnvoll ist, einzelne Bilder, also Einzelbilder des 
Filmes, herauszugreifen und analytisch in Beschlag zu nehmen. Die Zeitbasiertheit des Mediums 
Film stellt die Kunstwissenschaft und mit ihr vor allem die moderne Bildwissenschaft vor das 
Dilemma des statischen Einzelbildes (still/Standbild). Unbestreitbar bleibt jedoch, dass die Bilder 
die primäre Sensualität eines Filmes ausmachen. Ohne eine Analyse des Bildes bleibt auch die 
Filmwissenschaft am Gerüst stecken, dringt vielleicht zur Intention aber nie zu „Haut und Fleisch 
eines Filmes“
 
44 vor. Karl Prümm hat in seinem „Plädoyer für einen Perspektivenwechsel in der 
Filmtheorie und Filmanalyse“45 deswegen noch einmal darauf hingewiesen, dass das Konzept der 
Mise en scène den epistemologischen Rahmen der traditionellen Filmanalyse, die durch 
Theaterwissenschaft und Literaturwissenschaft geprägt ist, versinnbildlicht. Prümm fordert mit 
seinem Begriff der Mise en Images eine Wiederbelebung der Kameratheorie, eine Stärkung der 
Kunstwissenschaft für die Filmwissenschaft. Schon seit den frühen Tagen der Filmtheorie lässt 
sich sowohl in den theoretischen Traktaten als auch in den filmischen Kunstwerken eine Affinität 
zu zwei verschiedenen Theorien ablesen, der Montagetheorie (Eisensteins) und der 
Kameratheorie (Balászs).46
Im Prozess der Mise en images werden alle Teilelemente der kinematographischen Erzählung 
synthetisiert: das Drehbuch, die Schauspieler, die sie umgebenden Dinge und der Architekturraum. 
 Mit der Stummfilmtheorie Béla Balászs stimmt Prümm in seinem 
praktischen Theorem der Filmaufnahme daher überein. Alle Prozesse der Filmaufnahme, also die 
Arbeiten von Schauspieler, Regisseur, Szenenbildner, Kostümbildner, Maskenbildner, etc. sind 
nur auf ihr Erscheinen im Bildkader hin ausgerichtet und haben nur hierin eine Relevanz: 
                                           
43 Otten, Willem Jan (1999): Das Museum des Lichts. Über dreißig große Filme dieses Jahrhunderts. Salzburg und Wien: Residenz 
Verlag. S.12. 
44 Ebd., S.12. 
45 Prümm, Karl (2006): Von der Mise en scène zur Mise en images. Plädoyer für einen Perspektivenwechsel in der Filmtheorie und 
Filmanalyse. In: Koebner, Thomas /. Meder, Thomas (Hg.) (2006): Bildtheorie und Film. Unter Mitarbeit von Fabienne Liptay: 
Richard Boorberg Verlag GmbH & Co KG: edition text + kritik, S. 15–35. 
46 Zum Streit zwischen Eisenstein und Balász siehe: Helmut H. Diederichs /. Wolgang, Gersch (Hg.): Béla Balázss Schriften zum 
Film, Bd. 2: ´Der Geist des Films´. Artikel und Aufsätze 1926-1931, Carl Hanser Verlag, München 1984, S.335/336. 
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Auf das Erscheinen im Bildfenster der Kamera und im Bildraum der Projektion ist alles 
ausgerichtet.47
In der Einleitung zu den Schriften Béla Balaszs schreibt Wolfgang Gersch: 
 
Es ist das Fundamentale der Balásszchen Theorie, daß sie in der filmischen Technik ihren Ursprung 
hat und damit den prinzipiellen Zugang zur Spezifik des Films nimmt, während Ansätze von 
Literarischen, Dramaturgischen und Darstellerischen das Medium als Transportmittel 
unterbewerten.48
Die Montagetheorie Eisensteins auf der anderen Seite begründete jeglichen Kunstanspruch des 
Filmes durch die Mittel des filmischen Schnitts. Die Anhänger dieser Theorie vertraten die 
Auffassung, dass der tiefergehende Sinn filmischer Bilder durch die Kollision zweier Bilder und 
den daraus sich ergebenden Assoziationen des Zuschauers determiniert sei. 
 
Alternierende Montage, analytische, konstruktive, intellektuelle Montage - viele glaubten zu dieser 
Zeit, Mitte der Zwanzigerjahre, diese Techniken bildeten das Herzstück der Filmkunst, des 
bildnerischen Stils im Kino. Kino, behauptete man, sei als bildende Kunst auf die Montage 
gegründet.49
Beide Theorien, so kann postuliert werden, haben also ein gemeinsames Ziel: das Bildhafte des 
Filmes in dessen medialer Disposition zu erfassen und zu bewerten. 
 
Anders als ein wichtiger Theoretiker der 1960er Jahre, Noël Burch, der das Unsichtbare im Film im 
imaginären Raum vor und hinter der Bildbegrenzung problematisierte, siedelte Eisenstein es [das 
„imaginäre“ Bild; Anm. d. A.] zwischen den Bildern an.50
schreibt Oksana Bulgakowa. Sie liefert damit einen indirekten Beleg für die Fortführung der 
beiden stärksten filmtheoretischen Traditionslinien
  
51. Wenngleich die Kritik an der Vorherrschaft 
einer Bildtheorie der Montage, die bisweilen noch bis heute die Bilder des Filmes nur nach ihrer 
narratologischen Einbettung analysiert, berechtigt erscheint, dann nur insoweit, als dass sie sich zu 
weit vom „Prozess der Bildgenerierung als Stilgebung“52
                                           
47 Prümm, Karl (2006): Von der Mise en scène zur Mise en images. Plädoyer für einen Perspektivenwechsel in der Filmtheorie und 
Filmanalyse. In: Koebner, Thomas /. Meder, Thomas (Hg.) (2006): Bildtheorie und Film. Unter Mitarbeit von Fabienne Liptay: 
Richard Boorberg Verlag GmbH & Co KG: edition text + kritik, S. 17. 
 entfernt. Den beiden großen 
(wettstreitenden) Theorien, so meine These, liegen demnach zwei verschiedene Künste zugrunde, 
48 Diederichs, Helmut H. /. Gersch, Wolfgang (Hg.) (1984): Béla Balázss Schriften zum Film. ´Der Geist des Films´. Artikel und 
Aufsätze 1926-1931. 2 Bände. München: Carl Hanser Verlag. S.38-39. 
49 Bordwell, David (2001): Visual Style in Cinema. Vier Kapitel Filmgeschichte. Hg. v. Andreas Rost. Frankfurt am Main: Verlag 
der Autoren. S. 31. 
50 Bulgakowa, Oksana: Eisensteins Vorstellung vom unsichtbaren Bild oder: Der Film als Materialisierung des Gedächtnisses. In: 
Koebner, Thomas /. Meder, Thomas (Hg.) (2006): Bildtheorie und Film. Unter Mitarbeit von Fabienne Liptay: Richard Boorberg 
Verlag GmbH & Co KG: edition text + kritik, S.36. 
51 Die Bedeutung des hors-champ in La Belle Noiseuse ist Thema von Kapitel 4. 
52 Prümm, Karl (2006): Von der Mise en scène zur Mise en images. Plädoyer für einen Perspektivenwechsel in der Filmtheorie und 
Filmanalyse. In: Koebner, Thomas /. Meder Thomas (Hg.) (2006): Bildtheorie und Film. Unter Mitarbeit von Fabienne Liptay: 
Richard Boorberg Verlag GmbH & Co KG: edition text + kritik, S. 16. 
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die wiederum beide bereits einen theoretischen Überbau ausgebildet hatten, noch bevor der Film 
auf die Leinwand kam. Die Montagetheorie bezieht sich demnach auf die erzählerische Haltung 
der Literatur, somit auf die epistemologische Erfassung eines Mediums. Nur in der Literatur 
können Autor und Leser innerhalb einer einzigen Zeile, eines einzigen Momentes, einen Orts- 
bzw. Zeitenwechsel von jedweder Ausdehnung vornehmen. Die Kameratheorie hingegen bildet 
die erzählerische Haltung, den Modus, von Theater und bildender Kunst ab. Den signifikanten 
Unterschied dieser beiden zuletzt genannten Kunstformen hinsichtlich der Perspektivgenauigkeit 
und mithin deren Vermögen visuell zu erzählen, hat David Bordwell deutlich gemacht und damit 
Malerei und Grafik in den Fokus der Filmwissenschaft gebracht.53
 Wenn wir auch noch so sehr versuchen, den Kameramann als Maler des Films zu sehen, so 
bleiben diesem, entscheidende Dinge des bildnerischen Schöpfungsaktes vorenthalten. Nicht nur 
Sujet, Setting und Szenenbild, sondern auch die menschliche Haltung, die Bewegung und 
Expression der Darsteller sowie der filmische Schnitt werden nicht vom Kameramann bestimmt. 
Da dies aber die wesentlichsten Komponenten der künstlerischen Vision jenseits einer bloßen 
mechanischen Abbildung sind, kommen wir einfach nicht umhin, Kameraleuten das Malersein 
zunächst abzusprechen. Darauf weist auch Prümm hin, der die Cinematographen als "Agenten der 
Form" bezeichnet: 
 
Bei dieser Blickverschiebung auf die Agenten des Bildes kann es nicht um eine auf die 
Kameraarbeit verlagerte Autorentheorie gehen.54
Im Gegensatz zur Theorie der filmischen Montage, die primär den Erzählmodus der Narration 
problematisiert, versucht die Kameratheorie also den erkenntnistheoretischen Zugriff auf das 
kinematografische Bild. Ein Indiz dafür, dass beide Ansätze die gleiche Herkunft aufweisen, wird 
dabei häufig vergessen. Ursprünglich war die Kamera - der Filmapparat - das Gerät, in dem 
aufgenommen und zugleich geschnitten wurde. Man produzierte Bilder, die einander ablösten. 
Früh schon wurde erkannt, dass viel wichtiger als das einzelne Bild, die Beziehung der einzelnen 
Bilder zueinander - deren Wechselwirkungen - waren. Georg Lukács schrieb bereits in den 
1910er Jahren: 
  
Prinzipiell jedes Bild [ist] die Fortsetzung des vorhergegangenen und die Vorbereitung des 
nächstfolgenden […]; sein ganzer Sinn ruht in diesen Anschlüssen.55
Wenige Jahre später formulierte es sein Landsmann Béla Balázs wie folgt: 
 
                                           
53 Bordwell, David (2001): Visual Style in Cinema. Vier Kapitel Filmgeschichte. Hg. v. Andreas Rost. Frankfurt am Main: Verlag 
der Autoren, S. 40-42. 
54 Prümm, Karl (2006): Von der Mise en scène zur Mise en images. Plädoyer für einen Perspektivenwechsel in der Filmtheorie und 
Filmanalyse. In: Koebner, Thomas /. Meder Thomas (Hg.) (2006): Bildtheorie und Film. Unter Mitarbeit von Fabienne Liptay: 
Richard Boorberg Verlag GmbH & Co KG: edition text + kritik, S. 15–35. 
55 Zitiert nach: Heydolph, Claudia (2004): Der Blick auf das lebendige Bild. F.W. Murnaus Der letzte Mann und die Herkunft der 
Bilderzählung. Kiel: Verlag Ludwig, S. 51. 
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Im Film genügt auch die bedeutungsvollste Einstellung nicht, um dem Bild seine ganze Bedeutung 
zu geben. Diese wird letzten Endes von der Position des Bildes zwischen den anderen Bildern 
entschieden.56
Auch in den aphoristischen Notizen des französischen Regisseurs Robert Bresson finden wir eben 
diese Erkenntnis: 
 
Cinematographer´s film where the images, like the words in a dictionary, have no power and value 
except through their position and relation. / If an image, looked at by itself, expresses something 
sharply, if it involves an interpretation, it will not be transformed on contact with other images. 
Neither action, nor reaction. It is definitive and unusable in the cinematographer´s system.57
Die Dichotomie von Kameratheorie und Montagetheorie ist äußerst zweckmäßig, doch zugleich 
höchst problematisch. Durch die medienspezifischen Besonderheiten des kinematografischen 
Bildes sind beide per definitionem Bildtheorien, die aneinander gebunden und nicht voneinander 
zu trennen sind. 
 
Jedes Bewegungs-Bild drückt in bezug auf die Gegenstände, zwischen denen sich die Bewegung 
herstellt, das sich verändernde Ganze aus. Folglich muß jede Einstellung als potentielle Montage 
und das Bewegungs-Bild als Matrix oder Zelle der Zeit betrachtet werden.58
Bilder sind Setzungen menschlicher Weltaneignung. Alle Bilder haben Grenzen, der Rahmen 
eines Bildes betonte und ästhetisierte traditionell diese Grenze. Der Rahmen kann aber auch als 
die Eingrenzung eines Gebietes gesehen werden, innerhalb dessen bestimmte kompositorische 
Prinzipien erst wirksam werden können. 
 
Eine Kamera ist eine Öffnung in einer Schachtel: Das läßt deutlich werden, daß die Kamera, die auf 
ein Objekt gerichtet ist, den Rest der Welt fernhält. Die Kamera ist für ihre Erweiterung der Sinne 
gepriesen worden; so wie die Dinge liegen, mag sie jedoch mehr Lob dafür verdienen, daß sie die 
Sinne beschränkt und dadurch Raum für Gedanken eröffnet.59
Stanley Cavell rekurriert hier auf die Phänomenologie Bazins, der für die Eingrenzung des 
Bildfeldes im Dispositiv Kino den Begriff cache (Kasch), im Sinne einer Abdeckung der Welt 
 
                                           
56 Diederichs, Helmut H. /. Gersch, Wolfgang (Hg.) (1984): Béla Balázss Schriften zum Film. ´Der Geist des Films´. Artikel und 
Aufsätze 1926-1931. 2 Bände. München: Carl Hanser Verlag, S. 82. 
57 Bresson, Robert (1997): Notes on the Cinematographer. Unter Mitarbeit von Jonathan Griffin (Übers.). Kopenhagen: Green 
Integer (Reprint), 
S. 21. Zu beachten ist hier unbedingt der Hinweis, dass der Cinématograph (engl. „Cinematographer“) nicht mit dem Kameramann 
(DoP) gleichgesetzt werden darf, sondern dem „Filmemacher“ entspricht, oder wie es der Übersetzer Jonathan Griffin in einer 
Fußnote formuliert: „As will become clear, "cinematography" for Bresson has the special meaning of creative film making which 
thoroughly exploits the nature of film as such. It should not be confused with the work of the cameraman.”, ebd. S. 16. 
58 Deleuze, Gilles (1997): Kino 2 - Das Zeit-Bild. Frankfurt am Main: Suhrkamp, S. 54. Zitiert nach: Heydolph, Claudia (2004): Der 
Blick auf das lebendige Bild. F.W. Murnaus Der letzte Mann und die Herkunft der Bilderzählung. Kiel: Verlag Ludwig, S. 47. 
59 Cavell, Stanley (2001): Die Welt betrachtet. In: Nagl, Ludwig /. Fischer, Kurt R. (2001): Nach der Philosophie, Essays. Berlin: 
Akademie Verlag, S. 130. 
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außerhalb des Bildfeldes, vom Begriff cadre (Kader), als einer das Bildfeld gewissermaßen 
rahmenden Grenze, unterschieden hat. 
[A]lles, was die Leinwand uns zeigt [ist] darauf angelegt, sich unbegrenzt ins Universum 
fortzusetzen. Der Rahmen ist zentripetal, die Leinwand zentrifugal.60
Mit Bazin gesprochen, zieht das Gemälde uns und unsere Gedanken in sich hinein, die Film-
Fotografie hingegen öffnet uns einen neuen, unendlichen Gedankenraum. Die Zeitbasiertheit der 
kinematografischen Fotografie, der Cinematographie, ermöglicht schließlich zusätzlich eine 
zeitliche Rahmung, die ebenso wie die handlungstragenden Elemente, pars pro toto die einzelne 
semiotische Einheiten, wie Einstellung, Sequenz und Szene betreffen aber auch den gesamten 
Film, z.B. mit einer Eingangssequenz und einer Schlusssequenz rahmen. Diese zeitlichen 
Rahmungen des Films und seiner materiellen Bestandteile erlauben eine ähnliche Ausdehnung 
des imaginären Handlungsraumes in der Zeit, wie wir es von Theater und Literatur, aber nicht von 
der Malerei kennen. Bazin hat diesen Unterschied in der Betrachtung des Maler-Filmes der 
1950er Jahre mit dem geologischen Charakter der Zeit des Gemäldes und der geografischen Zeit 
des (montierten) Filmbildes abstrahiert.
 
61
 Dass der zeitliche Verlauf des Bildmediums Film dessen visuell-kompositorischen 
Prinzipien hervorbringt ist nach Claudia Heydolph der zentrale Ansatzpunkt einer 
kunsthistorischen Filmanalyse. Für sie ist „die visuelle Narration eines Filmes […] das Ergebnis 
von zwei eigenständigen, aufeinander abgestimmten bildnerischen Prozessen.“ Zum einen ist dies 
der Prozess der Herstellung der einzelnen Einstellungen und zum anderen die Entgrenzung dieser 
zur „Komposition der Raum-Zeit-Struktur des filmischen Gesamtbildes“ innerhalb der 
Montage.
 Diese paradigmatische Unterscheidung wird in Form 
von Lessings Einteilung von Koexistenz und Sukzessivität im folgenden Kapitel erneut als 
Zugang zur Zeitlichkeit des Filmes - und des sogenannten fruchtbaren Augenblickes als 
Kerngedanke von istoria und Historienmalerei - dienen. 
62 In ihrer „theoretischen Abstraktion eines filmischen Bild-Kunstwerkes“63 erinnert 
Heydolphs Zwei-Bilder-Modell stark an die Argumentation von Gilles Deleuze64 und die oben 
geschilderte Macht der beiden Theorietraditionen. Interessanterweise steckt in ihr aber auch ein 
neuer Versuch die beiden Königskinder zusammenzuführen, indem die visuellen Ideen einer 
einzelnen Sequenz (eines einzelnen Bildes) auch immer an eine „visuelle Gesamtkonzeption“65
                                           
60 Bazin, André (2004): Was ist Film? Hg. v. Robert Fischer. Berlin: Alexander Verlag, S. 225. 
 
61 Ebd. 
62 Heydolph, Claudia (2004): Der Blick auf das lebendige Bild. F.W. Murnaus Der letzte Mann und die Herkunft der Bilderzählung. Kiel: Verlag 
Ludwig, S. 47f.  
63 Ebd. 
64 „Die Zeit bleibt ein indirektes Bild, das aus der organischen Komposition der Bewegungs-Bilder entsteht, aber das Intervall 
bekommt, ebensosehr wie das Ganze, einen neuen Sinn.“ Deleuze, Gilles (1997): Kino 1 - Das Bewegungsbild. Frankfurt am Main: 
Suhrkamp, S. 59. 
65 Ebd. S. 43ff. 
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zurückgebunden werden. Um es mit meinen Worten ein wenig allgemeiner zu fassen: Um der 
Forderung nach einer Linguistik der Bilder66
Die filmtheoretische Reflexion der Kameraarbeit und die fotografische Filmanalyse ergeben eine 
neue, eine noch nicht geschriebene Filmgeschichte, eine Geschichte der Bildtechniken und der 
Bildformen. Die Avantgarde- und Reformbewegungen nehmen sich anders aus, wenn sie aus der 
Perspektive der Kameraarbeit, der Bildstrategien und Bilddynamiken neu angeschaut und 
entschlüsselt werden. Das Bewegungsrepertoire der Kamera, das Licht als die entscheidende 
Ausdruckssphäre und als zentrales Ausdrucksmittel des Kinos - das sind die noch verborgenen, 
noch nicht gesehenen, geschweige denn erzählten Subgeschichten und Teilkapitel einer neuen 
Historiographie.
 nachzukommen muss aus kunsthistorischer 




2.2   Bild und Medium -  
Warum die Chronofotografie den Film nicht erfinden konnte. 
 
Geht man weit in die Geschichte der Fotografie zurück, so wird ein Umstand klar: vor der 
Imagination und Erzeugung einer Bewegungsillusion stand, ausgehend von einem bestehenden 
„technischen“ Bildmedium, die Faszination an der Zerlegung visuell erfahrbarer Bewegung68. 
Muybridge betrieb einen immensen Aufwand um die Stanford-Serie des galoppierenden Pferdes 
anfertigen zu können, denn für jedes aufgenommene Bild musste er einen eigenen raum- und 
zeitversetzten Apparat aufbauen, damit er die Bewegung „einfrieren“ konnte (das Bild wurde 
durch gespannte Seile vom Pferd selbst ausgelöst). Viel später folgten erst Bemühungen, eine 
technische Lösung für eine Bewegungsaufnahme69
 Für uns Menschen des frühen 21. Jahrhunderts, die daran gewöhnt sind solche Apparate in 
Kleinstform zu gebrauchen, ist diese Frage schwer vorstellbar. Aus der Rezeption von eigenen 
und öffentlichen Bewegtbildern sind wir mit den unmöglichsten Operationen dieses Apparates 
längst vertraut. Wir können es uns nicht mehr vorstellen diese „laufenden Bilder“ nur als Bilder, 
 zu realisieren. Träumte Muybridge etwa nicht 
auch von einem Kasten, der alle Bilder in einem Vorgang aufnehmen kann? 
                                           
66 Gottfried Boehm im Vorwort zu dem von ihm edierten Sammelband: Boehm, Gottfried (Hg.) (1995): Was ist ein Bild? 2. Auflage. 
München: Wilhelm Fink Verlag, S. 7. 
67 Prümm, Karl (2006): Von der Mise en scène zur Mise en images. Plädoyer für einen Perspektivenwechsel in der Filmtheorie und 
Filmanalyse. In: Koebner, Thomas /. Meder, Thomas (Hg.): Bildtheorie und Film. Unter Mitarbeit von Fabienne Liptay: Richard 
Boorberg Verlag GmbH & Co KG: edition text + kritik, S. 34. 
68 Vgl. Bazin, André (1946): Der Mythos vom totalen Film. In: Bazin, André (2004): Was ist Film? Hg. v. Robert Fischer. Berlin: 
Alexander Verlag, S.43. 
69 Der Begriff der Bewegungsaufnahme, den ich hier verwende, darf also nicht mit dem Deluzschen „Bewegungs-Bild“ gleichgesetzt 
werden. Es ist kein Bild der Bewegung, sondern ein Bild von Bewegung. „Man kann also ein Anfangsstadium des Films definieren, 
in dem eher das Bild in Bewegung ist, als dass es Bewegungsbild wäre“, Deleuze, Gilles (1997): Kino 1 - Das Bewegungsbild. 
Frankfurt am Main: Suhrkamp, S. 43. 
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die uns Bewegung zeigen, zu verstehen. Ein Film, der ausschließlich aus statischen Einstellungen 
besteht, langweilt uns. Aus dem laufenden Bild ist ein Medienbegriff abgeleitet worden. Die 
Technologie des Filmmediums führte  einerseits zu Veränderungen der ästhetischen Verfahren 
der Fotografie, vor allem zur internationalen Bewegung des Piktorialismus, der die Fotografie auf 
eine Stufe mit der Malerei stellen wollte [Abb. 1+2], wobei andererseits das Filmmedium auf der 
Suche nach einem eigenen künstlerischen Ausdruck zu Formen tendierte, die sich von der 
Fotografie, dem einzelnen Bild, entfernten. 
 Vom Standpunkt der Mediengeschichte am Epochenübergang von Mechanisierung 
(mechanische Medien) zu Automatisierung (elektrische Medien), ist die von McLuhan gesehene 
Rückkehr zur „allumfassenden Form des Bildsymbols“70 ein Ausgangspunkt, von dem aus der 
iconic turn als ein, vom Medium Film nicht zu trennendes Phänomen betrachtet werden muss. 
Man kann diesen Ausgangspunkt auch als „radikale Zäsur in der Evolution der Bildgeschichte“71
In der logischen Konsequenz dieses Gedankens erscheint der Film wie eine Fortsetzung der 
klassischen Tradition der Bildkunst in neuer medialer Konditionierung, während die klassische 
Moderne parallel den radikalen Traditionsbruch bei unveränderten medialen Gegebenheiten 
vollzieht.
 
sehen, die die traditionelle Bildkunst endgültig von ihrer narrativen Funktion enthoben hat, wie es 
Claudia Heydolph getan hat: 
72
Heydolph widmet sich in ihrer Dissertation dem Verhältnis von „kinematographischem 
Einzelbild“ und „filmischem Gesamtbild“ als „aufeinander abgestimmte bildnerische Prozesse“, 
die auf die visuelle (Gesamt-)Konzeption eines Filmes verweisen
 
73
 Seit Bela Balázs hat sich der Begriff der Einstellung stark geändert und geweitet. 
Ursprünglich war mit Einstellung die fotografische Position gemeint (Bildausschnitt, 
Kamerahöhe, Brennweite, ggf. Blende, usw.), denn die Fotografie war der unbestrittene Ahnherr 
der Films. Im Zuge der semiotischen Einfassung des Mediums ist der Begriff der Einstellung 
jedoch zu dem einer syntaktischen Einheit zwischen zwei Schnitten geworden. Diese 
Verschiebung eines bildlichen Begriffes der filmischen Einstellung hin zu einem medialen Begriff 
ist symptomatisch. Doch bevor wir uns der differenzierten Betrachtung medial oder bildlich 
determinierter filmischer Stilmittel zuwenden, kehren wir für einen Moment zurück zum 
. Mit dem 
„kinematographischen Einzelbild“ ist bei Heydolph nichts anderes als die einzelne Einstellung 
gemeint.  
                                           
70 McLuhan, Marshall (1968): Die magischen Kanäle. Düsseldorf und Wien: Econ-Verlag, S. 13-18. 
71 Heydolph, Claudia (2004): Der Blick auf das lebendige Bild. F.W. Murnaus Der letzte Mann und die Herkunft der Bilderzählung. 
Kiel: Verlag Ludwig, S. 27. 
72 Ebd. 
73 Ebd., S. 46-48. 
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Filmfotografen über den Carl Theodor Dreyer 1924, im Jahr als er seinen Künstlerfilm „Michael“ 
drehte, schrieb: 
In alter Zeit überließ der Regisseur seinen Photographen auf gut Glück loszudrehen. Jetzt 
begegnet man oft einem bewußten Streben nach künstlerischer Bildkomposition.74
Aus dem anfänglichen Photographen des Films wurde der „Kinematograph“
 
75, der Kameramann, 
der zunehmend mehr Assistenten benötigte. Der deutsche Begriff des Kameramannes erfüllt 
leider nicht die Genauigkeit, der amerikanischen oder französischen Berufsbezeichnungen des 
Director of Photography (Directeur de la photographie), denn in diesen wird schon deutlich, dass 
ein Leiter der fotografischen Abteilung76 in erster Linie die Entscheidungen zur optischen 
Auflösung einer geplanten Szene, der technischen Realisierbarkeit einzelner Einstellungen und 
deren lichtgestalterischer Umsetzung im Sinne der visuellen Ideen von Regie und Kamera zu 
verantworten hat. Die direkte Arbeit an einer Kamera übernimmt in einer Vielzahl der Fälle dann 
ein operator (Cadreur/Operateur) oder Schwenker. In diesem Zusammenhang wird deutlich, dass 
ein Kameramann oder Bildgestalter durch arbeitsteilige Prozesse und Spezialisierungen in der 
Filmproduktion seit den frühen Jahren des Kinos77 sowohl in seiner Arbeit als auch in seinem 
Selbstverständnis dem (Kunst-) Fotografen näher gerückt ist, als er es je zuvor war. Dass die 
Arbeitsweisen der Filmproduktion in höchstem Maße auch auf die Fotografie zurückgewirkt 
haben78, ist eine Feststellung, die in dieser Arbeit unbeachtet bleiben muss. Die Kinematographie, 
also die Filmfotografie ist im Gegensatz zur Fotografie in ihrem Wesen davon geprägt, viele 
künstlerische Einzelentscheidungen miteinander zu harmonisieren, die dementsprechend - wie es 
Thomas Kuchenbuch für eine Filmanalyse aus produktionsästhetischer Sicht bereits 1988 
vorgeschlagen hat - „eine gewisse Kenntnis der Produktionsrealität, der Produktionsprozesse mit 
ihren Hierarchien und entsprechenden gruppendynamischen Problemen voraussetzen.“79
                                           
74 Zitiert nach Heydolph, Claudia (2004): Der Blick auf das lebendige Bild. F.W. Murnaus Der letzte Mann und die Herkunft der 
Bilderzählung. Kiel: Verlag Ludwig, S. 33. 
 Auf 
Grundlage dieser Produktionsprozesse soll mit dieser Arbeit versucht werden, dem Filmbild, das 
von vielen Künstlern gemeinsam gestaltet wird, in seinen Eigenheiten und seiner Beschaffenheit 
nachzuspüren und nach cinematographischen Gesichtspunkten zu analysieren. Hierbei ist das 
entscheidende Frageziel, die Bildlichkeit und Medialität dieses Bewegungsbildes, oder anders 
75 Ich verwende den Begriff als Tätigkeitsprofil hier nur in Übersetzung zum englischen „Cinematographer“. 
76 In Deutschland wird von einigen Mitgliedern des Berufsverbandes Kamera (bvk) gern der Begriff „Bildgestalter“ gebraucht. 
77 Für Tom Gunning ist das „Frühe Kino“ 1906 beendet. Vgl. Tom Gunning: “The Cinema of Attrction: Early Film, Its Spectator, 
and the Avant-Garde” in: Stam, Robert (Hg.) (2000): Film Theory. An Introduction. New York: Blackwell Publishers. 
78 Als besondere Beispiele werden hier häufig die Werke von Robert Frank, Cindy Sherman und Jeff Wall genannt. 
79 Kuchenbuch, Thomas (1988): Filmanalyse aus produktionsästhetischer Sicht. In: Helmut /. Faulstich Werner Korte (Hg.): 
Filmanalyse interdiziplinär. Beiträge zu einem Symposium an der Hochschule für Bildende Künste Braunschweig. Göttingen: 
Vandenhoeck & Rupprecht (Zeitschrift für Literaturwissenschaft und Linguistik, Beiheft 15). 
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ausgedrückt der bildlichen und medialen Verfasstheit filmischer (technisch-apparativer80) 
Bewegungsbilder. Auch in diesem Falle kann die alte englische Bezeichnung der Motion Pictures 
als präziseste Setzung für das neue Medium gelten. Die deutsche Bezeichnung „laufende Bilder“ 
verwies eher auf einen technischen Aspekt des Filmapparates als auf die Phänomenologie eines 
Bildes81
Der auf den Fluxus-Künstler und Verleger Dick Higgins zurückreichende Begriff der 
Intermedia
. 
82, der von ihm dazu verwendet wurde hybride Kunstformen wie beispielsweise 
Performance Art zu beschreiben83 und Julia Kristevas Intertextualitätsbegriff, der von einer 
perpetuierenden Neukombination von existierenden textuellen Bezügen (Prätexten) ausging, 
waren über die Grenzen ihrer wissenschaftlichen Disziplinen hinaus prägend. Die Etablierung der 
beiden Begriffe entsprach einer Notwendigkeit, die aus einem zunehmenden Pluralismus 
künstlerischer Ausdrucksformen bzw. literarischer Verfahren erwuchs. Die weiterreichende 
Ausdifferenzierung der Medienindustrie (z.B. das Auftreten von Sattelitenfernsehen, 
Computerspiel, WWW usw.) bot eine Grundlage für die Medienwissenschaft, die sich seit jeher 
den verschiedenen medialen Wechselbeziehungen widmet. Transformationsprozesse zwischen 
den alten Künsten und diesen neu entstandenen Medien erodierten das wissenschaftliche 
Fundament der Unterscheidung der Künste und derer Gattungen. Wir haben es jedoch schwer, 
wenn wir glauben, dass wir mittels der Aufhebung von Gattungsbegriffen, den Denkfiguren und 
Objekten der Künste näher kämen. Eine kategoriale Überführung von Begriffen künstlerischer 
Verfahrensweisen wie Zeichnung, Lyrik oder Tanz in mediale Operatoren wie Bild, Sprache, 
Körper ist problematisch, weil sie in der Abstraktion von Begriffen Erkenntnisse verheißt, die 
nicht einzulösen sind. Dass die Praxis der freien Übertragung von Gattungsbegriffen auf die 
Medientheorie in Teilen positivistisch ist und sowohl der Begriff von Intermedialität, als auch die 
wissenschaftliche Methode der Interdisziplinarität Grenzen haben84
                                           
80 Vgl. Paech, Joachim (2006): Was ist ein kinematographisches Bewegungsbild? In: Thomas /. Meder Thomas Koebner (Hg.): 
Bildtheorie und Film. Unter Mitarbeit von Fabienne Liptay: Richard Boorberg Verlag GmbH & Co KG: edition text + kritik. 
, wird bei der Beliebigkeit der 
sprachlichen Kombinationsmöglichkeiten der oben genannten Kategorien deutlich; Bildsprache, 
Körpersprache, Sprachbilder, Körperbilder usw. sind bloße tautologische Ausweitungen. Eine 
Sprache ist immer zugleich ein Bild, ein Bild ist immer auch ein Körper. Gleiches gilt für die 
Beziehung von Bild und Medium. Ein Bild ist ein Medium, da es als Kommunikat verstanden 
werden kann, das Medium ist aber auch ein Bild, da es einem entsprechenden Denkmodell des 
81 Zu Reklamezwecken war im frühen Kino häufig vom “lebenden Bild” die Rede. 
82 Higgins, Dick (1967): Statement on Intermedia. In: Wolf Vostell (Hg.): Dé-coll/age (décollage) * 6, Frankfurt: Typos Verlag, 
Frankfurt, online verfügbar unter: http://artpool.hu/Fluxus/Higgins/intermedia2.html, zuletzt geprüft am: 13.09.2012. 
83 Vgl. Poppe, Sandra (2007): Visualität in Literatur und Film. Eine medienkomparatistische Untersuchung moderner Erzähtexte und 
ihrer Verfilmungen. Unter Mitarbeit von Dieter Lamping. Göttingen: Vandenhoeck & Rupprecht, S. 20-23. 
84 Vgl. Eder, Johanna Gundula: „Interdisziplinarität in den Kunstwissenschaften als transformatorisches Prinzip“ in: Reiche, Ruth /. 
Romanos, Iris /. Szymanski, Berenika /. Jogler, Saskia (Hg.) (2011): Transformationen in den Künsten. Grenzen und Entgrenzung in 
bildender Kunst, Film, Theater und Musik. Bielefeld: transcript Verlag, S. 149ff. 
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„(Ver)Mittlers“ zugeordnet werden kann. Hier nun soll versucht werden, die Begriffe Bild und 
Medium in ihrer bloßen Bedeutung im Hinblick auf die Kunstform Film zu erfassen. 
 Die Plurimedialität des Filmes hat von jeher für einen direkten Vergleich mit dem Theater 
gesorgt, denn seitens einer medialen Betrachtungsweise können wir nicht umhin, zwischen diesen 
beiden Kunstformen die größten Gemeinsamkeiten zu konstatieren. Bereits vor der Erfindung der 
synchronen Tonaufnahme und der Hinzufügung auditiver Informationen ist die Verwandtschaft 
von Theater und Film im narrativen Stummfilmkino an stereotypen Darstellerposen sichtbar 
geworden, die ihrerseits nationalen, also kulturellen Prägungen unterlagen und die wir mit 
heutigen Sehgewohnheiten als „theatralisch“ betiteln. Es ist einleuchtend, dass durch die 
Einblendung von Zwischentiteln (ähnlich dem heutigen Obertitel der Oper) und die Verwendung 
von orchestraler Musik bereits jene Theaterhaftigkeit gefunden war, die den eingesetzten 
Theaterschauspielern entsprach. Rudolf Arnheims Ansätze in Film als Kunst von 1932 sind nicht 
nur Versuche zu einer Bestimmung der Kunstform Film, sondern sind in erster Linie 
medientheoretische Überlegungen. Arnheim verortet den Film in seinem Illusionismus zwischen 
Theater(bühne) und Photografie85: Film ist „immer zugleich Schauplatz einer »realen« Handlung 
und flache Ansichtskarte.“86 Dies entspricht dem ursprünglichen Gedanken Marshall McLuhans, 
dass ein Medium immer ein anderes, vorangegangenes enthält87
                                           
85 Arnheim, Rudolf (1974): Film als Kunst. Neuausgabe. München: Carl Hanser Verlag, S. 38-43. 
. Das Licht des Projektors als 
Medium enthält einen Film als Medium, der ein Bild als Medium enthält, das einen gedanklichen 
oder gestalterischen Zusammenhang, das Muster einer Repräsentation, enthält. Respektiv ist das 
Medium Abbild eines menschlichen Denk- und Handlungsmusters (eines Macht- und 
Ordnungsapparats) und, in der Gründungszeit der Medientheorie, bloße Technologie. Medien als 
„Ausweitungen“ des Menschen betrachtet, verdeutlichen immer auch deren Rückbezug auf 
gesellschaftliche, ökonomische und politische Prozesse. Werden sie jedoch als Erweiterungen der 
menschlichen Sinne betrachtet, so definieren wir Medien dadurch, dass sie es uns erlauben auf die 
Welt außerhalb unseres eigenen, unmittelbaren Erfahrungshorizonts zugreifen zu können. Seit 
Harold Innis hat sich der Medienbegriff stark gewandelt und genau dahin verengt. Man kann 
jedoch nicht sagen, dass dergleichen wahrgenommene, also medial vermittelte Informationen die 
gleiche Eindringlichkeit auf das menschliche Subjekt ausüben würden. Ein Grund weshalb wir im 
Vergleich der Theater- mit der Filmkunst schließlich bei André Bazin den despektierlichen 
Begriff des abgefilmten Theaters finden, der einen bestimmten, eben unfilmischen 
Inszenierungsstil beschreiben sollte. Lesen wir in den Notizen Robert Bressons von 1975 nach, 
finden wir dort ebenso jenen Begriff aber auch einen wichtigen Hinweis auf einen 
86 Ebd., S. 40. 
87 McLuhan, Marshall (1968): Die magischen Kanäle. Düsseldorf und Wien: Econ-Verlag.  
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Hauptunterschied zwischen Theater und Film im existentialistischen Sinne. Die Darsteller 
(modèles), so der Regisseur, seien im Theater vor unseren Augen und Ohren tatsächlich lebendig, 
im Dispositiv Kinofilm sind sie es hingegen keinesfalls, ihre Nichtleibhaftigkeit ist evident88. Die 
darstellerischen und medialen Unterschiede zum Theater89 sorgten etwas enger betrachtet 
schließlich dafür, dass bis heute aus dem Erbe des Theaters nur noch das dramaturgische Gerüst 
des Filmes, das Drehbuch übrig geblieben ist. Diese Emanzipation des Mediums Film, lässt sich 
auch in seinem Verhältnis zu anderen, vor allem bildnerischen Kunstformen feststellen, „die 
bereits zur Mitte der 1940er Jahre abgeschlossen war.“90
 Zur Erklärung seines Paradigmas der partiellen Illusion in Theater und Film, der Reduktion 
von Wirklichkeit in beiden Medien, zieht Arnheim den Begriff der Bildhaftigkeit (engl. 
pictureness) des Kinos heran: 
  
Die Bildhaftigkeit, die ansichtskartenhafte Flächigkeit des Filmbildes bringt es mit sich, daß wir 
die Aufeinanderfolge raumzeitlich so verschiedenartiger Szenen nicht als gewaltsam empfinden 
sondern als ebenso angenehm, als wenn wir eine Reihe verschiedener Ansichtskarten 
nacheinander betrachten. So wie es uns nicht im geringsten stört, dass auf diesen Karten ganz 
verschiedene Zeiten und Räume festgehalten sind, so stört es uns nicht bei den Filmszenen.91
Wenn hier von Filmbild die Rede ist, dann im Sinne einer filmischen Einstellung, denn den Bruch 
im räumlichen oder zeitlichen Kontinuum bedingen immer nur die Einzelbilder (Fotogramme), 
die am direkten Anfang oder Ende einer Einstellung stehen. Für Arnheim ist dieses Filmbild 
keineswegs ein statisches Einzelbild, Arnheim spricht vom Filmbild wenn er eine Szene meint. 
Arnheims Definition des Filmbildes ist gewissermaßen die Umkehrung der Chronofotografie. 
Film („das lebende Bild“) ist nicht die Zerlegung der Wirklichkeit (des „Weltbildes“) in einzelne 
Fotogramme, sondern die Neuordnung von raum-zeitlichen Vorgängen mittels verschiedener 




                                           
88 Bresson, Robert (1997): Notes on the Cinematographer. Unter Mitarbeit von Jonathan Griffin (Übers.). Kopenhagen: Green 
Integer (Reprint), S. 16-19. Bresson drückt es naturgemäß eindringlicher aus: „Bastard theatre lacking what makes theatre: material 
presence of living actors, direct action of the audience on the actors.” 
 Die frühen Chronofotografen waren  (im Gegensatz zu Louis Le 
Prince) noch von einem einzelnen (Ziel-)Bild ausgegangen, das eine versteckte Wahrheit 
entbergen sollte. Sei es nun in Form eines einzelnen Bildes mit ästhetischer Wirkung wie im Falle 
89 Stanley Cavell sieht es in seinem Absatz ´Zuschauer, Schauspieler und Star´ aus „Die Welt betrachtet“ wie folgt: „Wenn ich einen 
Film sehe, ist meine Hilflosigkeit mechanisch abgesichert: Ich bin nicht anwesend bei Geschehnissen, die ich zur Kenntnis nehmen 
muß, sondern bei etwas, das sich ereignet hat und das ich (wie eine Erinnerung) aufnehme.“ In: Cavell, Stanley (2001): Nach der 
Philosophie. Essays, Zweite erweiterte und überarbeitete Auflage, herausgegeben von Ludwig Nagl und Kurt R. Fischer, Berlin: 
Akademie Verlag, S. 131. 
90 Meder, Thomas (2006): Das Bild als epistemologische Herausforderung des Films: Jean und Auguste Renoir. In: Thomas /. 
Krüger Klaus /. Michalsky Tanja Hensel (Hg.): Das bewegte Bild. Film und Kunst. München: Wilhelm Fink Verlag, S. 5. Siehe auch 
S.23 oben. 
91 Arnheim, Rudolf (1974): Film als Kunst. Neuausgabe. München: Carl Hanser Verlag, S. 41. 
92 Ebd. 122. 
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Mareys oder einer Reihe oder Serie von Bildern, wie bei Muybridge. Die Medialität ihrer Bilder, 
der Umstand, dass sie eigentlich gar keine Fotografien mehr anfertigten, war ihnen nur wenig 
Interesse wert. Eine Filmanalyse nach Muybridge müsste demzufolge auf einer Extraktion von 
Einzelbildern beruhen. Wie bereits gezeigt, liefert das einzelne Bild beim Film nur bedingte 
Erkenntnis und wird von Thomas Meder als Betrachtungsgegenstand abgelehnt: 
Im Fall des Verhältnisses von Film und Malerei geht damit [mit einem diachronischen 
Kunstverständnis93; Anm.d.A.] die stillschweigende Übereinkunft einher, daß dieser der 
profanisierte Nachfolger jener Hochkunst sei, deren Qualitäten er jedoch kaum einmal erreicht 
habe. Konkret äußert sich diese Überheblichkeit darin, daß man ein einzelnes Bild, das schon in 
der traditionellen Kunst existiert, aus einem Film herausisoliert, um es mit seinem vermeintlichen 
Vor-Bild zu vergleichen.94
Für Meder ist der Begriff des Bildes, die entscheidende „epistemologische Herausforderung“ des 
Filmes. Thomas Koebner wiederum verwirft in gleichem Maße die Gleichsetzung von Bild und 
Einstellung, wie wir sie bei Arnheim gesehen haben: 
 
Syntaktisch höher geordnet als das Staccato einzelner Bilder, sozusagen der Kette von 24 
Fotografien pro Sekunde, ist die Einstellung: die Aufnahme zwischen zwei Schnitten. Sie gilt für 
gewöhnlich als kleinste Einheit in der Satzfügung des Films. Doch sind Bedenken angebracht, ob 
sie auch als Sinn-Einheit durchgehen [sic].95
Koebner, so meine Vermutung, spielt hier deutlich auf den dramaturgischen Bildbegriff an, 
welcher im Produktionsablauf der Dreharbeiten üblich geworden ist. In ihm stellt ein Bild eine 
Sinn-Einheit des Drehbuchs dar. Mit seiner Fragstellung führt uns Koebner damit aber zu einem 
wesentlichen Punkt der Ästhetik des Filmes, der Sinnvermittlung innerhalb des Filmkunstwerkes. 
 
 Oft ist in der jüngeren Forschung zum Film, wie bereits bei McLuhan, die Rede vom 
Verhältnis von Aufeinanderfolge, also Sukzession und Augenblicklichkeit, also Gleichzeitigkeit. 
Bei McLuhan markiert das Verschwinden der Aufeinanderfolge und das entstehen einer 
„instantanen Geschwindigkeit“ den Übergang von den visuellen zu den elektrischen Medien96. 
Thomas Koebner bezieht sich in der Heranziehung von Lessings Laokoon-Text97
                                           
93 Matthias Bauer sieht in diesem eine „identitätslogische Betrachtungsweise“ des o.g. Verhältnisses. Keazor, Henry /. Liptay, 
Fabienne /. Marschall, Susanne (Hg.) (2011): Filmkunst. Studien an den Grenzen der Künste und Medien. Marburg: Schüren, S. 94.  
 auf dessen 
Begriffe Koexistenz - im Raum sieht sie Lessing als Eigenschaft der Malerei/Bilderkunst - sowie 
Sukzession - die in der Kategorie der Zeit auf das Wesen der Poesie/Literatur verweist - und stellt 
94 Meder, Thomas (2006): Das Bild als epistemologische Herausforderung des Films: Jean und Auguste Renoir. In: Hensel, Thomas 
/. Krüger, Klaus /. Michalsky, Tanja (Hg.): Das bewegte Bild. Film und Kunst. München: Wilhelm Fink Verlag, S. 13. 
95 Koebner, Thomas (2006): Koexistenz durch Sukzession. In: Koebner, Thomas /. Meder, Thomas (Hg.): Bildtheorie und Film. 
Unter Mitarbeit von Fabienne Liptay: Richard Boorberg Verlag GmbH & Co KG: edition text + kritik, S. 64–65. 
96 McLuhan, Marshall (1968): Die magischen Kanäle. Düsseldorf und Wien: Econ-Verlag, S. 18. 
97 Vgl. a. Aumont, Jacques: Projektor und Pinsel. Zum Verhältnis von Malerei und Film. In: montage a/v, 1/1 1992, S. 83. 
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in, wenngleich divergierender Übereinstimmung zum Medientheoretiker McLuhan fest, dass das 
„Kompositwesen Film“ „nach der Formel Koexistenz durch Sukzession“ zustande kommt98. Die 
beiden Wissenschaftler stimmen zwar nicht gänzlich überein - denn wo McLuhan mit der 
„instantanen Geschwindigkeit“ des elektrischen Zeitalters ein mediales Oxymoron von 
Aufeinanderfolge und Augenblicklichkeit bildet, existiert für Koebner in diesem Gegensatzpaar 
ein künstlerisch-dialektisches Grundprinzip - die Übertragung der Eigenschaften eines Mediums 
auf ein einzelnes Bild, also das Denken eines Bildes als ein Medium, entspricht in beiden Fällen 
jedoch dem Paradigmenwechsel des „iconic turns“, der durch die Erweckung der Bilder zum 
Leben, initiert worden zu sein scheint. Wir müssen uns jedoch des aporischen Charakters jeden 
Vergleiches von Bild und Medium im Hinblick auf die Kunstform Film vergewissern. Indem wir 
eine Aussage über einen Film treffen, betrachten wir ihn entweder als Medium „instantaner 
Geschwindigkeit“ oder als Bild „sukzessiver Koexistenz“. Diese Doppelbödigkeit des filmischen 
Bildes ist signifikant, man kann mit Jacques Ranciére von der „Kombination zweier Blicke“99 
sprechen, was zur Schlussfolgerung führt, dass Sinnvermittlung im Film über zwei diskrete 
Ebenen geschieht. Eine (mediale) Sinnvermittlung geschieht in der Bezugnahme von 
Informationen einer Wahrnehmung auf eine andere. Die Semantik des Films, die Deutung des 
filmischen Bildes wird vorrangig durch sie determiniert. Medienhaft ist der Film durch das 
Prinzip der Montage, also die Inbeziehungsetzung von Informationen bestimmt. Dadurch, dass 
wir auf der Leinwand jemanden sehen, der an einem Türspalt vorbeisieht und gleichzeitig das 
gedämpfte Gespräch des Nachbarraumes hören, wissen wir: hier hört jemand etwas, dass nicht für 
seine Ohren bestimmt ist100
                                           
98 Koebner, Thomas (2006): Koexistenz durch Sukzession. In: Koebner, Thomas /. Meder, Thomas(Hg.): Bildtheorie und Film. 
Unter Mitarbeit von Fabienne Liptay: Richard Boorberg Verlag GmbH & Co KG: edition text + kritik, S. 62–73. 
. Oder anders: dadurch das Eisenstein von Streikarbeitern auf ein 
Schlachtvieh schneidet, verstehen wir, die Sache wird ernst. Auf einer zweiten, bildlichen Ebene 
der Sinnvermittlung bekommen wir gleichzeitig völlig andere Informationen. Hier geschieht die 
Erzeugung von Stimmung und Atmosphäre, das Bildhafte ist in der Einstellung im Sinne Balázss 
zu finden. Eine einsame, spärlich beleuchtete Gasse, in der der Dampf der New Yorker 
Kanalisation aus unsichtbaren Löchern dringt, lässt uns instantan etwas mulmig zumute werden. 
Machen wir die Gegenprobe: Gäbe es einen Unterschied der Sinnvermittlung zwischen medialer 
und bildlicher Ebene, so müssten die eben gebrauchten Parameter Montage und Einstellung auch 
zweierlei, eine mediale und eine bildliche, Bedeutung besitzen. Bei der Einstellung ist dies 
offenkundig der Fall. Im medialen Sinne ist sie die syntaktische Einheit zwischen zwei 
99 Ranciére, Jacques: Die Geschichtlichkeit des Films. In: Das Streit Bild. Film, Geschichte und Politik bei Jacques Ranciére, 
S. 218-219. 
100 Wir können aber als Zuschauer z.B. nicht wissen, ob da überhaupt jemand sitzt, oder ob die Stimmen nicht erst nachträglich 
eingesprochen wurden. 
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Schnitten101. Im bildlichen Sinne (also im o.g. Sinne Balázss) ist es hingegen die Position der 
Kamera, die Perspektive der Aufnahme. Die Montage bezeichnet als medial aufgefasster Begriff 
eine bedeutungstragende Instanz, die z.B. die Assoziationsmontage (oder Schockmontage) aus 
Eisensteins Streik (1925) hervorbringen kann. Der bildliche Begriff beschreibt die Montage 
hingegen als raumkonstituierende Instanz, eben entweder als Découpage oder als Inszenierung im 
Frame102, Match Frame usw.. Die funktionale Gemeinsamkeit von Montage und Einstellung, 
nämlich die Lenkung der Aufmerksamkeit des Zuschauers, bleibt in jedem Fall erhalten103
 Als grundlegend kann man immer noch die Feststellung Arnheims auffassen, das sich im 
Kino ein fundamentales menschliches Wahrnehmungsprinzip in besonderem Maße wiederfindet, 
das Erfassen des Wesentlichen
. Bei all 
diesen produktionsspezifischen Betrachtungen dürfen wir niemals vergessen, dass die Frage der 
Unterscheidung zwischen Medium und Bild im besonderen Maße eine Frage der 
Rezeptionsbedingungen des Kunstwerkes ist. 
104
Wichtig ist jedoch der Befund, dass die konkrete visuelle Organisation des Zeitraums in beinahe 
jedem Film von komplexer Erzählweise Interpretationen verlangt, die [...] bereit sind, die vielen 
individuellen Lösungen des Problems aufzuspüren, wie Außenwelt und Innenwelt im Film zu 
. Dieses Wahrnehmungsprinzip sei, so Arnheim, die 
Voraussetzung für eine schöpferische Wahrnehmung, die für eine Abweichung vom Natürlichen 
und für die Teilhaftigkeit von Illusion offen ist. Beim zeitbasierten Medium Film setzt dieses 
Erfassen, der zum Verständnis wesentlichen Informationen eine besondere Präzision der 
Inszenierung (Mise en Scène) und/oder der Ins-Bild-Setzung (Mise en Images) voraus. Die 
Gestaltungsweise der visuell vermittelten Informationen ist der Schlüssel zu einer Analyse des 
filmischen Bildes, da die Kontingenz mittels einer solchen Betrachtungsweise gering gehalten 
werden kann. Warum ist was in welcher Größe zu sehen bzw. nicht zu sehen? Wie wird eine 
Figur oder ein Objekt zu einem bestimmten Moment gezeigt? Warum bewegt sich die Kamera? 
Wackelt sie oder „fährt“ sie? Welche „Stimmung“ wird mit der Beleuchtung erzeugt? Die 
Beachtung dieser Fragestellungen, die sich an Karl Prümms Konzept der mise en images 
orientieren, zielt auf eine zukünftige Pragmatik der Filmbilder. Indem man die inszenatorischen 
und bildgestalterischen Lösungen auf ihre situationsbezogene, z.B. dramaturgische Anwendung 
befragt, erhält man Antworten, die für eine fotografische (oder cinematografische) Filmanalyse 
grundlegend sind: 
                                           
101 Für diese „Bild-Einheit“ verwendet Heydolph den etwas verdrehten Begriff des „kinematographischen Einzelbildes“. Vgl. 
Heydolph, Claudia (2004): Der Blick auf das lebendige Bild. F.W. Murnaus Der letzte Mann und die Herkunft der Bilderzählung. 
Kiel: Verlag Ludwig, S. 46f. 
102 Zur ausführlichen Betrachtung der Découpage-Tradition s.v.a. Bordwell, David (2001): Visual Style in Cinema. Vier Kapitel 
Filmgeschichte. Hg. v. Andreas Rost. Frankfurt am Main: Verlag der Autoren, S. 67-123.  
103 Vgl. Poppe, Sandra (2007): Visualität in Literatur und Film. Eine medienkomparatistische Untersuchung moderner Erzähtexte 
und ihrer Verfilmungen. Unter Mitarbeit von Dieter Lamping. Göttingen: Vandenhoeck & Rupprecht, S. 99. 
104 Arnheim, Rudolf (1974): Film als Kunst. Neuausgabe. München: Carl Hanser Verlag, S. 42f. 
 28 
verschränken seien. So betrachtet kann eine vorschnell generalisierende Bildtheorie des Films 
blind machen für weitere Verzweigungen und Abweichungen, selbst weniger leicht 
identifizierbare Schablonen, Spielarten und Stile, die dem Einfluss von Epoche, Umfeld und 
Erfahrung der Kreativen ausgesetzt waren.105
Betrachtet man eine Darstellung danach, was an ihr ungewöhnlich erscheint, nähert man sich auch 
der Frage, was mit ihr ausgedrückt werden soll. Mit dem systemtheoretischen Formbegriff 
Luhmanns kann man ganz allgemein die Differenz der Darstellung zur Welt als Form 
beschreiben: „Form ist also nicht eine schöne Gestalt, ein besonderes Ding, sondern die Differenz 
des Dings zu seiner Umgebung.“
 
106
Wie wir gesehen haben, erschwert der Film einen epistemologischen Zugang, da seine visuellen 
Teile („kinematographische Einzelbilder“) bereits Bilder im Ganzen  sind
 Als ikonische Differenz wird sie in gleichem Maße in der 
Unmöglichkeit der gleichzeitigen Betrachtung (oder Schöpfung) eines Teils des Bildes und des 
gesamten Bildes gesehen und erzeugt Leerstellen, die eine Semantik des Ausdrucks ermöglichen. 
107
Im Film genügt auch die bedeutungsvollste Einstellung nicht um dem Bild seine ganze Bedeutung 
zu geben. Diese wird letzten Endes von der Position des Bildes zwischen den anderen Bildern 
entschieden. [...] Auch der Farbenfleck auf dem Gemälde, auch der Ton in der Melodie, auch das 
Wort im Satz bekommen ihre "Valeur", ihre Funktion, ihren Sinn erst durch den Zusammenhang. 
Beim Filmbild aber ist dieser Realisationswert merkwürdiger. Denn Farbe, Ton und Wort haben 
allein für sich noch keine Bedeutung. Jedoch ein Bild ist ja selber bereits eine Darstellung (ein 
Gemälde), es kann selber schon eine Melodie haben und etwas aussagen wie ein Satz.
, der Film aber in 
erster Linie als „filmisches Gesamtbild“ rezipiert wird. 
108
Um sich einer Pragmatik des Ausdrucks, wie sie Stanley Cavell aufspannt, zu öffnen, ist es nötig, 
sie von der Semantik des gleichen Ausdrucks zu trennen, indem man nicht mehr die logischen 
Relationen, die zwischen Sätzen (mithin Bildern) bestehen als Bedeutungen betrachtet, sondern 
die „unlogischen“ Relationen von Bildern zur Welt.  
 
Ein anderer Philosoph wird das jedoch nicht zugeben wollen, weil dabei die Relation zwischen A 
und B als eine logische erscheint, [...] während logische Relationen nur zwischen Sätzen bestehen, 
nicht aber zwischen einem Satz und der Welt: diese ´Relation´ ist nur konventionell (oder sogar 
kausal?). So kann die Gelegenheit, bei der wir (zufällig?) einen Satz ´verwenden´, nicht als Teil 
                                           
105 Koebner, Thomas (2006): Koexistenz durch Sukzession. In: Koebner, Thomas /. Meder, Thomas (Hg.): Bildtheorie und Film. 
Unter Mitarbeit von Fabienne Liptay: Richard Boorberg Verlag GmbH & Co KG: edition text + kritik, S. 73. 
106 Hans Dieter Huber: Interview mit Niklas Luhmann am 13.12.90 in Bielefeld. Interview mit Niklas Luhmann, 
Erstveröffentlichung: Texte zur Kunst, Vol.I, (Herbst 1991), No.4 , S. 121-133, online erschienen: http://www.hgb-
leipzig.de/artnine/huber/aufsaetze/luhmann.html, zuletzt geprüft am: 06.08.2012. 
107 Vgl. Robert Bresson: “An image must be transformed by contact with other images as is a color by contact with other colors. A 
blue is not the same blue beside a green, a yellow, a red. No art without transformation.”, Bresson, Robert (1997): Notes on the 
Cinematographer. Unter Mitarbeit von Jonathan Griffin (Übers.). Kopenhagen: Green Integer (Reprint), S. 20. 
108 Diederichs, Helmut H. /. Gersch, Wolfgang (Hg.) (1984): Béla Balázss Schriften zum Film. ´Der Geist des Films´. Artikel und 
Aufsätze 1926-1931. 2 Bände. München: Carl Hanser Verlag, S. 82. 
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seiner Bedeutung oder Logik angesehen werden. Die Lösung besteht dann darin, letzteres die 
Semantik und ersteres die Pragmatik zu nennen. [...] Wenn darauf geantwortet wird, daß [...] die 
Implikation oder Annahme nur Teil der Pragmatik, nicht aber Teil der ´Bedeutung´ (Semantik) 
des Ausdrucks ist, entgegne ich darauf; diese Antwort ist für eine andere These relevant als die 
hier vertretene; sie ´hier´ zu geben hat nur Wert, wenn man in der Lage ist, die ´Relation´ 
zwischen der Pragmatik und der Semantik des Ausdrucks zu erklären. Ohne eine solche 
Erklärung ist die Antwort leer.109
Ohne einen solchen Versuch unternehmen zu wollen, soll mit der vorliegenden Untersuchung des 
Films La Belle Noiseuse zwar einerseits die kritische Betrachtung der Kontingenz eines 
Filmkunstwerkes nicht vernachlässigt werden, andererseits soll der Ansatz einer 
cinematographischen Filmanalyse, den filmischen Bildern in ihrer allografischen Form und ihrem 
hohen Grad an bildgestalterischer Elaboration, die gerade die Zeitbasiertheit des Bildmediums 
Film notwendig macht, gerecht werden und sie dezidiert nach den von ihnen visuell vermittelten 




3. Formen des Künstlerfilms –  
Biopic, Historienfilm  und  Werkgenese 
 
Das Leben einer berühmten Persönlichkeit, ist unter der Voraussetzung, dass der betreffende 
Mensch ein abwechslungsreiches und bewegtes Leben geführt hat, bestens geeignet um die 
dramaturgischen Grundfunktionen eines Filmes zu erfüllen. All zu oft werden z.B. Umstände der 
Lebenswirklichkeit auf Modelle der Filmdramaturgie bezogen und für kausale Zusammenhänge 
einer schicksalhaften Dramaturgie gehalten. Dramaturgische Plotpoints werden in der 
Umkehrung dieser Vereinfachung dann zu Ableitungen der Wendepunkte eines menschlichen 
Lebens. Insofern stellt die Lebensbeschreibung von Künstlern, der biographische Künstlerfilm, 
nur eine Unterart des Biographical Pictures dar. Dem Erfolg dieses Film-Genres im 
Allgemeinen110  ist es zuzurechnen, dass die Liste von Künstler-Biopics lang ist, sich aber auch 
auffällig auf einzelne Künstlerviten zu konzentrieren scheint, „in denen physisches und 
psychisches Leid in besonderer Dichte auftreten“111 112
                                           
109 Nagl, Ludwig /. Fischer, Kurt R. (Hg.) (2001): Nach der Philosophie. Essays. Cambridge University Press (1976). Zweite, 
erweiterte und überarbeitete Auflage. Berlin: Akademie Verlag, S. 43f. 
: 
110 „Die anhaltende Attraktivität der Biographie, sei es in schriftlicher Form oder auf der Leinwand, lässt sich zu einem wesentlichen 
Teil daraus erklären, dass sie die Illusion einer zusammenhängenden, einheitlichen Lebensgeschichte anbietet.“ Mittermayer, 
Manfred /. Blaser, Patric /. Braidt, Andrea B. /. Holmes, Deborah (Hg.) (2009): Ikonen Helden Außenseiter: Film und Biographie. 
Wien: Paul Zsolnay Verlag, S. 7. 
111 Balme, Christopher /. Liptay, Fabienne /. Drewes, Miriam (Hg.) (2011): Die Passion des Künstlers. Kreativität und Krise im Film. 
München: Richard Boorberg Verlag GmbH & Co KG: edition text + kritik, S. 8. 
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Rembrandt, Goya, Gauguin und Van Gogh113. Diese sind auch deshalb zu herausragenden 
Personen der Geschichte der Kunst geworden, weil sie Leid zu ihren Bildthemen machten; sie 
scheinen einen nicht unerheblichen Teil ihres Ruhmes aus diesen, zum Teil drastischen Bildern 
veräußerlichten menschlichen Leidens zu beziehen. Rembrandt für seine erschreckenden 
Selbstportraits als armer, gealterter Mensch (1655-1669), Goya für seine Blätter Los desastres de 
la guerra (posthum veröffentlicht 1863), Gauguin für seine verschlossenen Menschen ferner 
Welten (1891) und Van Gogh für seine enigmatischen Selbstporträts aus Saint-Remy (1889). 
Weniger ikonologisch sondern historisch ausgedrückt: die Maler, die mit ihren Werken am Besten 
die Schrecken und den damit verbundenen Aufbruch einer Zeit verbildlichen konnten stehen auch 
heute noch im Interesse ihrer Künstlerkollegen beim Film. So verschwimmt in der Moderne die 
Grenze zwischen Ruhm und Lebensgeschichte und mit ihr die Grenze zwischen Image und 
Legende. Das Image hat die Legende in ihrer Funktion einer Wahrheit einer höheren Seinsebene 
abgelöst114
Kann Vincente Minellis Lust for Life (1956) mit Matthias Bauer als „Paradigma des 
Künstlerfilms“
. 
115 bezeichnet werden, so markiert auch die zweite Hollywood Verfilmung eines 
Irving Stone Romans, der Film The Agony and the Ecstasy  (1965) einen signifikanten Anfang: er 
rückt die Entstehung eines Kunstwerkes ins Zentrum seiner Erzählung. Die erzählte Zeit dieser 
Filme erstreckt sich zumeist über den Zeitraum der Herstellung eines einzelnen Kunstwerkes und 
bindet ein überliefertes Werk der Kunstgeschichte an eine Anekdote116
                                                                                                                                      
112 Interessanterweise ist dieser Aspekt in den Lebensbeschreibungen von Künstlerinnen besonders stark ausgeprägt. Die Filme über 
Frida Kahlo, Camille Claudel und Seraphine de Senlis haben die psychischen oder physichen Erkrankungen ihrer Protagonisten als 
zentrales Thema. S.a. Koebner, Thomas (2011): Vampir Kunst. Drei filmische Künstlerbiographien. In: Balme, Christopher /. Liptay 
Fabienne /. Drewes, Miriam (Hg.) (2011): Die Passion des Künstlers. Kreativität und Krise im Film. München: Richard Boorberg 
Verlag GmbH & Co KG: edition text + kritik. Im gleichen Band hat Verena Krieger zudem, darauf hingewiesen, dass 
Künstlerinnenfilme von weiblicher Unterdrückung handeln: „Der weibliche Künstlermythos kennt kein Genie, sondern nur die vom 
Mann schmählich behandelte talentierte Frau.“ Ebd. S.92. 
. The Agony and the 
Ecstasy ist ein im 65mm Todd-AO-Verfahren gefilmter Monumentalfilm. Nach einem langen 
Prolog, in dem die skulpturalen Hauptwerke Michelangelos in aufwendigen beauty shots gezeigt 
werden, macht er sein Thema radikal klar, indem er den Blick auf den basilikalen Bau der Capella 
Sistina richtet und erklärt, dass Michelangelo Buonarroti, obwohl er Bildhauer und kein Maler 
war, am Besten bekannt durch seine dortigen Deckenfresken (1508-12) sei. Der Film beginnt nun 
die Geschichte von der Entstehung dieser Fresken zu erzählen. Für den Historienfilm der 1950er 
und 60er Jahre ist diese Einbettung der künstlerischen Ereignisse in einen größeren historischen 
113 Es erschienen filmische Lebensschilderungen zu den Künstlern in folgenden Jahren. Rembrandt Harmensz van Rijn: 
1936/1942/1999/2007, Francisco José de Goya y Lucientes: 1971/1971/1999/1999/2006, Paul Gauguin: 1942/1986/2003/2010 und 
Vincent van Gogh: 1956/1987/1990/1991. 
114 Daniel Boorstin hat seinen medientheoretischen Begriff des Image als Ersatideal in einer Welt, in der sich die künslterischen 
Formen auflösen beschrieben. Boorstin, Daniel (1961): The Image or What Happened to the American Dream?, New York: 
Athenum. 
115 Bauer, Matthias (2011): Diesseits und jenseits der Künstlerlegende. In: Henry /. Liptay Fabienne /. Marschall Susanne Keazor 
(Hg.): Filmkunst. Studien an den Grenzen der Künste und Medien. Marburg: Schüren, S. 113. 
116 Zur Herkunft der Anekdote siehe: Kris, Ernst /. Kurz Otto (1934): Die Legende vom Künstler. Ein geschichtlicher Versuch. 
Wien: Krystall-Verlag, S. 44f. 
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Zusammenhang typisch. Als gleichfalls nationales Identifikationsstück117
Beim Zyklus der Werkgenese scheint es so, als suche die filmische Darstellung explizit 
danach, das klassische Bildthema des Inspirationsmoments hervorzuheben, wobei die antike 
Museninspiration eine Umdeutung erfährt
 mit einer kathartischen 
Episode der Werkgenese ist Andrej Tarkowskijs Andrej Rubljov von 1966 direkt neben Reeds 
Film aus der ewigen Stadt zu stellen. 
118. Im Historienfilm von Reed119, der ein Bild der 
Hochrenaissance zeichnet, ist es die christliche Umdeutung. Das Verhältnis von Michelangelo zu 
Frauen wird nur nebensächlich in einem Grundtopos thematisiert. Michelangelo kann die 
(einzige) Frau, die er liebt nicht haben und dies gerade deshalb, weil seine größere Liebe der 
Kunst gilt120. Dieses Motiv ist schlechthin ein Gemeinplatz im amerikanischen Künstlerfilm der 
1950er und 60er Jahre121. Das asketische Verhalten, dass den Künstler direkt in den 
Zusammenhang mit frühchristlichem Eremitentum stellt, steht der Tradition des Mediums jedoch 
nicht nahe, es ist nur in bestimmten Kontexten erwünscht. Seit George Foster Platts Film 
Inspiration (1915) ist die Muse im Kino nicht nur immer schön (und keusch), sie ist auch 
unbedingt nackt [Abb. 1]. „It is clear that the artist/model theme was a popular one, offering as it 
did potential for female nudity, melodrama and trick effects.”122
                                           
117 Was in der Historizität beider Filme deutlich wird, ist deren Anspruch opulentes, bildergewaltiges Kino zu bieten. The Agony and 
The Ecstasy erinnert nicht nur wegen dem 70mm Filmbild, dem Prolog und der Musik von Alex North an Kubricks Spartacus 
(1960). Hier wird das Rom des frühen 16. Jahrhunderts stilistisch fast identisch zum Rom des Julius Cäsars 1500 Jahre zuvor 
inszeniert und fotografiert. Papst Julius kann hier als direkter Nachfolger von Cäsar Julius gelten. Andrej Rubljov erzählt mit den 
Mitteln des Roadmovies, die Reise des Künstlers, historisch bedingt zu Pferde und unternimmt den Versuch die religiöse 
Vergangenheit Russlands im Spiegel von Nationenbildung und Revolution aufzuarbeiten. 
, schreibt John A. Walker in 
seinem Kapitel über fiktive Künstlerfiguren des frühen Kinos. Die klassische 
Inspirationsdarstellung der Kunstgeschichte, fruchtbarster Moment der künstlerischen 
Werkgenese, wurde im Kino dahingehend umgedeutet, dass die Muse nun mit dem Aktmodell 
gleichgesetzt wurde und dem männlichen Künstler zu dem nötigen schöpferisch-erleuchteten 
Zustand verhilft. Diese Darstellung kann auch stark kodiert wiedergegeben werden. In Michael 
(1924) ist die Nacktheit des Pflegekindes und Lieblingsmodells Michael auf der riesigen 
Amordarstellung des fiktiven Künstlers Claude Zoret (der Film spielt im Paris des Fin de siècle) 
eine Chiffre für die homoerotische Liebe des Malergenies zum Pflegesohn. In Girl With a Pearl 
Earring (2003) ist die Entkleidung der Magd gegenüber Jan Vermeer durch das Öffnen des 
Haares und die Defloration durch das Stechen des Ohrloches chiffriert. Nicht zuletzt in dieser 
118 Zur christlichen Wendung des mythischen Inspirationsmotives in Mittelalter und Renaissance siehe Krieger, Verena (2007): Was 
ist ein Künstler? Köln: Deubner Verlag, S. 23f. 
119 Vgl. Taylor, Henry McKean (2002): Rolle des Lebens: die Filmbiographie als narratives System. Marburg: Schüren, S. 22: „Geht 
es im Historienfilm um einen Sachverhalt, so konzentriert sich die Biographie auf eine zentrale Persönlichkeit.“ 
120 Vgl. Walker, John A. (1993): Art & Artists on Screen. Manchester: University Press, S. 54. 
121 In John Houstons Moulin Rouge ist die Liebe Toulouse-Lautrecs zur Kunst größer als der Wunsch aus Liebeskummer zu sterben. 
In Lust for Life zeigt van Gogh gegenüber Sien, dass ihm die Malerei wichtiger als die Familie ist. 
122 Walker gibt an dieser Stelle einen kleinen Überblick über die Künstlerfilme des frühen Kinos. 
Walker, John A. (1993): Art & Artists on Screen. Manchester: University Press, S. 91. 
 32 
Hinsicht kann La Belle Noiseuse mit der darin enthaltenen, uneingeschränkt enthüllten Nacktheit 
als prototypischer Künstlerfilm gesehen werden. 
 Die filmische Ausmalung der Werkgenese bedingt zwar nicht, dass das Stereotyp des 
Künstlers unverwendet bliebe, seine Legendenhaftigkeit (z.B. Naturtalent (Begnadung, 
´ingenium´), Genius (Besessenheit, ´enthousiasmos´), Inspiration)123 und sein Genie - die 
Unverstandenheit, Kompromisslosigkeit, Alltagsuntauglichkeit des Künstlers, sein Leiden an der 
Gesellschaft und die aus alledem resultierende Einsamkeit - wird aber, da nicht zentrale Prämisse 
des Plots, abgeschwächt und überformt. Durch die Konzentration auf den Werkprozess rücken die 
Schilderung der zu treffenden Vorbereitungen, die mit der Arbeit auftretenden praktischen 
Schwierigkeiten sowie die aufkommenden Unsicherheiten, das Problem des Anfangens und der 
Fertigstellung, in besonderem Maße der Neuanfang in den Vordergrund der Narration. Im 
Unterschied dazu inszeniert das Künstlerbiopic, wie in der einschlägigen Literatur mehrfach 
beschrieben „den Mythos des leidenden Künstlers im Gewand einer Passionsgeschichte. Das 
Kino kultiviert diesen Mythos, der besagt dass das künstlerische Genie seine Erfindungen aus den 
dunklen Tiefen von Melancholie und Wahnsinn, Leidenschaft und Eifersucht schöpfe.“124
 Seit der Entstehung des idealistischen Geniebegriffs ist die Wiedergabe der Legende vom 
Künstler als einer Abwandlung antiker Heldenmythen und christlicher Heiligenviten zu einer 
künstlerischen Passionsgeschichte geworden. In Übereinstimmung zu den anderen literarischen 
Gattungen aus Altertum und frühem Christentum, bildet sie ein Exemplum, das Schicksal eines 
exemplarisch Leidenden ab, das die Hingabe für eine Idee einer in sich geschlossenen Welt 
versinnbildlicht und idealisiert. Zusätzlich inkorporiert die Passion des Künstlers seit der 




In dem Maße, wie das Künstlergenie hochstilisiert wurde zu einer heroischen und isolierten Idealfigur, 
die mit dem ´normalen´ Menschen nichts gemein hat, bot sich auch die Möglichkeit, an diese Idealfigur 
besondere Erwartungen zu richten. Voraussetzung dafür war die Freiheit der Kunst. Denn mit der 
Lösung aus zünftigen, kirchlichen und höfischen Bindungen waren Kunst und Künstler frei geworden, 
jedenfalls frei von den bis dahin vorherrschenden Zwängen.
. 
126
Es wird deutlich, dass ein vorherrschender kommerzieller Zwang des Kinos und der 
Filmindustrie, den Künstlerfilm zumeist standardisierend mit kunsttheoretischen Auffassungen 
des 19. Jahrhunderts vermählt. Kunsttheorien des 20. Jahrhunderts, die gegenüber der Kunst „das 
 
                                           
123 Vgl. Krieger, Verena (2007): Was ist ein Künstler? Köln: Deubner Verlag, S. 19-27 sowie Kris, Ernst /. Kurz Otto (1934): Die 
Legende vom Künstler. Ein geschichtlicher Versuch. Wien: Krystall-Verlag, z.B. S. 53-56. 
124 Balme, Christopher /. Liptay, Fabienne /. Drewes, Miriam (Hg.) (2011): Die Passion des Künstlers. Kreativität und Krise im Film. 
München: Richard Boorberg Verlag GmbH & Co KG: edition text + kritik, S. 8. 
125 Vgl. Krieger, Verena (2007): Was ist ein Künstler? Köln: Deubner Verlag, S. 57-94. 
126 Ebd., S. 57. 
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Auseinanderfallen und das Nichtausreichen der Welt zur Voraussetzung ihrer Existenz und ihres 
Bewusst-Werdens“127 machen, haben hingegen nur selten128 auf dieses Subgenre der Kunstform 
Film eingewirkt. Mehr noch insgesamt, so sieht es Jaques Aumont, ist der Film lediglich von der 
Entwicklung der abbildenden Malerei beeinflusst. Entscheidend ist die „Wiederaufnahme von 
Fragen, Konzepten, Prinzipien, die im Laufe der Geschichte der repräsentativen abendländischen 
Malerei (zum größten Teil vor der Erfindung des Kinos) entwickelt wurden, durch den Film oder 
vielmehr durch die Kunst des Films als visueller und narrativer Kunst.“129 Die vier Biopics über 
Vincent van Gogh zeigen in ihrer stilistischen und ästhetischen Vielfältigkeit ein exemplarisches 
Panorama dieser Situation130
Nicht nur die van Gogh-Filme verdeutlichen, dass im Kino – wie in der Künstlerliteratur – die 
Synthese von ´Genie und Leidenschaft´ als künstlerische Passion im doppelten Sinne zu verstehen 
ist: als Leidenschaft für die Kunst, die eine originäre Vision ins Werk setzt, und als Leiden an 
einer Welt, die es durch die Kunst zu transzendieren gilt.
, wie sie nur anhand des Potentials dieser „Ideallegende“ einer 
Künstlerbiographie, insbesondere in seinem gestörten Verhältnis zur Gesellschaft, einen 
modernen Künstlermythos entstehen ließ. 
131
Kris und Kurz haben 1934 die Künstleranekdote als „Urzelle der Biographik“, als einen 
geheimen, bisher unbekannten Teil des Lebens eines Künstlers beschrieben, einen Teil. In diesem 
Zusammenhang verspreche die Anekdote, durch „sonst nicht Überliefertes“ Aufschluss „über 
seine persönliche Eigenart“ liefern zu können
 
132. Dadurch, so schlussfolgerten die beiden, seien 
bereits in den Anfängen der Geschichtsschreibung entscheidende Gedankenverbindungen zu 
finden, „die mit der Tatsache bildkünstlerischen Schaffens des Menschen schlechthin verknüpft 
zu sein scheinen“133 Aber auch Kris und Kurz sehen im Geniebegriff die große Zäsur dieser 
Historiographie und schließen mit der Erläuterung ihres Vorhabens „ihr Fortleben an einigen 
Beispielen bis in jene Zeit im Auge zu behalten, in der der bildende Künstler in die 
´Geniegemeinschaft´ eintritt und das Bild seines Charakters im Lichte der Umwelt mit dem 
anderer schöpferischer Persönlichkeiten verschwimmt.“134
                                           
127 Lukács, Georg (1920): Die Formen der großen Epik in ihrer Beziehung zur Geschlossenheit oder Problematik der Gesamtkultur. 
In: Lukács, Georg (1920): Theorie des Romans. Ein geschichtsphilosophischer Versuch über die großen Formen der Epik. Berlin: 
Paul Cassirer, S. 21/22. 
 Ihre Methode wirft die Frage nach der 
128 Als Ausnahmen können meiner Ansicht nach beispielsweise die Filme F for Fake von Orson Welles (FR 1973), Edvard Munch 
von Peter Watkins (S/N 1974), Caravaggio von Derek Jarman (UK 1986), Caspar David Friedrich - Grenzen der Zeit von Peter 
Schamoni (BRD/DDR 1987), Vincent von Paul Cox (UK 1987) und Nightwatching von Peter Greenaway (UK 2007) gelten. 
Caravaggio, Vincent, Grenzen der Zeit, Nightwatching sind, eine Formulierung von Wolfgang Kehr aufgreifend, Bildverfilmungen. 
129 Aumont, Jacques: Projektor und Pinsel. Zum Verhältnis von Malerei und Film. In: montage a/v, 1/1 1992, S. 77–89. 
130 Vgl. Grob, Norbert (2000): Unglaubliches Blau, Grün wie von geschmolzenen Smaragden. Vincent van Gogh im Film: Bilder, 
Assoziationen, Lektüren. In: Felix, Jürgen (Hg.) (2000): Genie und Leidenschaft. Künstlerleben im Film. St. Augustin: 
Gardez!Verlag, S. 77ff. 
131 Felix, Jürgen (Hg.) (2000): Genie und Leidenschaft. Künstlerleben im Film. St. Augustin: Gardez!Verlag, S.10. 
132 Kris, Ernst /. Kurz, Otto (1934): Die Legende vom Künstler. Ein geschichtlicher Versuch. Wien: Krystall-Verlag, S. 21. 
133 Ebd. 
134 Ebd., S.21/22. 
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„Vorstellung vom Künstler“ auf. Künstlerfilme sind - ganz gleich ob biografisch oder fiktiv, 
dokumentarisch oder inszeniert - in stärkstem Maße an Meinungsbildungsprozessen des 
gegenwärtigen gesellschaftlichen „Image vom Künstler“ beteiligt. Das Image, ein 
Vorstellungsbild von einer Person, somit „Träger einer Idee“135
[D]er paradoxe, dem Sehen fotografischer Artefakte jedoch angemessene Modus des Aorist – 
jener altgriechischen Zeitform, die ´eine während eines längeren Zeitraums verlaufene Handlung 
zu einer Einheit´ zusammenschließt, ohne daß bereits eine Diegese einsetzt. Ob jene Einheit einst 
real gewesen ist (z.B. ein gelebtes Leben) oder fiktiv (die Story eines Films), ist nicht 
entscheidend.
,  gleicht (im krassen Gegensatz 
zur Legende) in seiner Momenthaftigkeit, einem aus vielen Einzelteilen bestehenden Mosaik, das 
sich durch ständigen Austausch und Verschiebung der Facetten zu einem immer veränderten 
Image überformt. Bei Thomas Meder finden wir mit dem Verweis auf die doppelte Zeitstruktur 
filmischer Bilder auch einen Hinweis auf eine vergessene Zeitform des griechischen Altertums, 
die uns diesen Vorgang verständlich macht. Gleichzeitig verweist diese Zeitform auf das Konzept 
vom „filmischen Gesamtbild“ und schafft eine gedankliche Verbindung von Image und Legende: 
136
Das Image hat die Legende nicht ersetzt, beide bedingen einander, und zwar in der Art, wie das 
einzelne kinematografische Bild und das filmische Gesamtbild einander bedingen
  
137
Ihre Passion macht die Künstler zu Erben der Heiligen, die nur durch das Leiden Erlösung finden, 
so wie auch der Künstler häufig nur durch das Leiden zur Kunst gelangen kann. 
. Legenden 
erzeugen Images, die wiederum Legenden in ihrer Wahrscheinlichkeit bestätigen. Die eine ist 
Ersatz einer verloren geglaubten Wahrheit, das andere Ersatz eines verschwundenen Ideals, 
womit beide auf eine angenommene Transzendenz oder, um es weniger säkular auszudrücken, 
auf das Heilige rekurrieren. In diesem Ringen mit Wahrheit und Ideal spiegelt sich der Künstler 
im biografischen Film als Heilsbringer und als Opferlamm der Gesellschaft. 
138
Ein unterscheidbares Modell bietet sich dem Filmzuschauer mit den Filmen einer künstlerischen 
Werkgenese dar. Ihre Figuren sind sowohl historisch - The Agony and the Ecstasy 
(Michelangelo), Girl With a Pearl Earring (Jan Vermeer) , Mlyn I Krzyz  (Pieter Bruegel) - als 
auch, wenngleich seltener, nicht (oder nur höchst zweifelhaft) auf historisch belegte Personen 
rückführbar; z.B. Il Decameron (Italien 1971), Passion (Frankreich 1982), The Draughtsman´s 
 
                                           
135 Vgl. Meder, Thomas (2006): Ikonographie - Ikonik - Formgespür. In: Thomas /. Meder Thomas Koebner (Hg.): Bildtheorie und 
Film. Unter Mitarbeit von Fabienne Liptay: Richard Boorberg Verlag GmbH & Co KG: edition text + kritik, S. 81. 
136 Meder, Thomas (2006): Das Bild als epistemologische Herausforderung des Films: Jean und Auguste Renoir. In: Thomas /. 
Krüger Klaus /. Michalsky Tanja Hensel (Hg.): Das bewegte Bild. Film und Kunst. München: Wilhelm Fink Verlag, S. 10. 
137 „Das filmische Gesamtbild als ´indirektes Bild der Zeit´ konstituiert sich folglich allein in der Vorstellung des Zuschauers aus der 
gedanklichen Aneinanderreihung aller gesehener Einstellungen des Films.“ Heydolph, Claudia (2004): Der Blick auf das lebendige 
Bild. F.W. Murnaus Der letzte Mann und die Herkunft der Bilderzählung. Kiel: Verlag Ludwig. 
138 Balme, Christopher /. Liptay, Fabienne /. Drewes, Miriam (Hg.) (2011): Die Passion des Künstlers. Kreativität und Krise im Film. 
München: Richard Boorberg Verlag GmbH & Co KG: edition text + kritik, S. 8. 
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Contract (UK 1982), La Belle Noiseuse (Frankreich 1991). Auch im Zyklus der Werkgenese fällt 
die Anekdote hinter einem Bildentstehungsprozess ins Auge, durch die ein Kunstwerk - in diesem 
Fall nicht ein Künstlerleben - mit einer zusätzlichen, (literarisch) imaginierten Bedeutung 
aufgeladen wird. Der Mythos (der Legendenhaftigkeit) und das (Image des) Künstlergenie treten 
jedoch zugunsten anderer Diskurse in den Hintergrund. Die Narrative der Werkgenese fokalisiert 
weniger auf die Schwierigkeiten und die Zweifel des Künstlers als vielmehr auf die Strategien, die 
er zur Erreichung seines Ziels, die Herstellung eines Kunstwerkes anwenden muss. Nicht die 
äußeren Bedingungen und Einflüsse die auf den Künstler einwirken und ihn zur Schöpfung 
treiben werden erzählt, sondern die innere Verfassung des Künstlers soll, in ihrer Komplexität, 
Ambivalenz und Periodizität vor allem aber in ihren Tugenden, wie Fleiß, Ordnung und 
Selbstdisziplin zur Anschauung kommen. Der Künstler der Viten ist ein zerrissener Mensch 
dessen Laster (und die damit verbundene gesellschaftliche Ächtung) ihm seelische Leiden 
zufügen, der Künstler der Werkgenese ist ein Mensch der Tugend und der Arbeit; der Künstler 
wird in ihr eher menschlich als „allzumenschlich“ gezeigt. Dem entsprechend nehmen die 
Arbeitsprozesse in den Filmen der Werkgenese und die Darstellung künstlerischer Techniken eine 
prominente Rolle ein. Erfüllt im künstlerbiographischen Film die, oft nur angedeutete Arbeit des 
Künstlers zumeist dramaturgische Funktionen, z.B. die Sichtbarmachung von Gefühls-
zuständen139
Die Hand hat etwas gemalt, was das Auge nicht gesehen hat. Einem Fotografen oder Filmemacher 
hätte so etwas nicht passieren können: Durch den fotografischen Apparat, schreibt Michael Wetzel, 
 der Figur oder die Charakterisierungen in Ausnahme- und Konfliktsituationen 
(Nichtwürdigung der künstlerischen Fähigkeiten durch Freunde oder Kollegen; Zerstörung 
eigener Kunstwerke, etc.), so kommt ihr im Zyklus der Werkgenese eine Schlüsselrolle zu. Das 
sehende Künstlerauge, das Auge das bewusst wahrnimmt [Abb. 2-6], ist ein filmisches Symbol 
dieses Arbeitsprozesses, von dem schließlich die Hand [Abb. 7-9] des Künstlers geführt zu sein 
scheint. In La Belle Noiseuse wird dies durch die Sehnsucht des Malers nach dem Zustand, in dem 
seine Hand direkt das zeichnete, was sein Auge sah, durch den Dialog thematisiert (01h:54:54): 
„Als wären es meine Finger gewesen, die sahen und sich von allein bewegten.“, heißt da die 
Dialogzeile Edouard Frenhofers. Die Filmemacher haben dafür ein sprechendes Bild gefunden 
[Abb. 12]. Es ist, obwohl ein Tag-Bild, ein dunkles Bild des Filmes. Fabienne Liptay hat das 
Motiv des malenden Auges als Intention von Regie und Drehbuch herausgearbeitet. Die 
phänomenologische Einfassung des Medium Film, als ein Malen mit dem Auge, trifft den Kern 
des Künstlerfilms als einer Poetik des Filmemachens: 
                                           
139 “It [the mainstream cinema biopic; Anm.d.A.] takes note of work of art, therefor, only in so far as they relate to the life or express 
the hero´s feelings. The idea that art might be a construction (based upon pre-existing materials and skills, and upon objective 
observation of reality) rather than expression, or that it might be the consequence of a host of social factors, is alien to the ethos of 
Hollywood.”, Walker, John A. (1993): Art & Artists on Screen. Manchester, S. 46. 
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wird «der Umweg über die Hand abgekürzt» und der Gegenstand direkt im Bild wiedergespiegelt 
«als könne man mit den Augen malen». Die Kamera kann immer nur einen optischen, aber keinen 
taktilen Raum erzeugen, weshalb Fotografie und Film den romantischen Traum vom Malen mit den 
Augen um den Preis der Hände in gewisser Weise verwirklicht haben.140
Als einen weiteren Aspekt der Werkgenese stellt Walker die eingehendere Schilderung der 
künstlerischen Auftraggeberschaft anhand von The Agony and the Ectstasy heraus: „In most bio-
pics about artists the emphasis on the individual creator precludes consideration of the 
institutional and infrastructural aspects of artistic production, so The Agony and The Ecstasy is 
unusual giving equal weight to patronage.“
 
141 Die Darstellung dieser Patronage, sind zweifellos in 
allen Fällen als Haltung der Filmemacher gegenüber den Institutionen der Kunst 
interpretierbar142. Am deutlichsten ist aber eines geworden: Filme, die dezidiert von der 
Entstehung eines Kunstwerkes erzählen, suchen auch dezidiert die Nähe zu einem Grundmotiv 
der Werkgenese und des künstlerischen Schöpfertums143: die Suche des Künstlers nach sexueller 
Stimulation, die als Garant gesehen wird das Werk zu inspirieren. Nicht der Künstlerkörper wird 
inszeniert, sondern die Wirkmächtigkeit der (nackten) Körper seiner Umgebung werden, auf den 
schöpfenden Künstler projiziert. Das Thema der Werkgenese im Künstlerfilm spannt den Bogen, 
mehr oder minder versinnbildlicht, zum Verlangen des Künstlers nach sexueller Erfüllung. Die 
Subjekt-Objekt Dominanz von Künstler und Modell (von Genius und Muse, Männlichem und 
Weiblichem)144 ist, wie für alle Maler-Modell-Filme, für La Belle Noiseuse konstitutiv. Beides 
zeigt sich nicht zuletzt im Topos des Altersunterschiedes zwischen dem alten Maler und dem 
jungen (weiblichen) Modell, das dem alten Bildthema der ungleichen Paare entspricht. Der fiktive 
Künstlerfilm nutzt die Werkgenese – wenngleich, wie in What a Way to Go!, Il Decameron, F for 
Fake oder La mariée était en noir145
                                           
140 Liptay, Fabienne (2011): Vom Suchen und Finden des Bildes. Die Geste des Malens in Jacques Rivettes La Belle Noiseuse und 
Victor Erices El Sol del Membrillo. In: Keazor, Henry /. Liptay, Fabienne /. Marschall, Susanne (Hg.): Filmkunst. Studien an den 
Grenzen der Künste und Medien. Marburg: Schüren, S. 334. Vgl. ebd. die Figur des „Raffael ohne Hände“ bei Lessing. 
 nur in Episodenerzählung -  nicht nur, um abweichend von 
biografischen Mustern erzählen zu können. Dieses Sujet wird von den Filmemachern 
insbesondere dazu genutzt, ihr eigenes Verhältnis zum Kunstschaffen zu thematisieren, es vor 
allem auch zu bebildern. Die Darstellung der bildenden Kunst scheint, wie z.B. in Passion dazu 
geeignet, diese Filme zu Poetiken der Regisseure werden zu lassen durch die deren allgemeines 
Kunstverständnis zur Anschauung gebracht werden. So soll uns als Zuschauer ermöglicht werden, 
dem Künstler im Kino zu begegnen. 
141 Ebd., S. 51. 
142 La Belle Noiseuse zeigt in der letzten Einstellung den Maler Frenhofer im vertraulichen Gespräch mit dem Kunsthändler Porbus. 
In The Draughtsmans Contract ist der höfische Vertrag der Kern der Geschichte. 
143 Vgl. Krieger, Verena (2007): Was ist ein Künstler? Köln: Deubner Verlag, S. 133ff. 
144 Ebd., S. 129-148. 
145 Die Künstlerepisode im Film von Rivettes Weggefährten François Truffaut bildet die letzte Episode und hat die Werkgenese 
eines großen liegenden Aktes zum Thema. [Abb. 13] 
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4. La Belle Noiseuse 
 
1991 gewann das Team von Jacques Rivette den „Großen Preis der Jury“ der Filmfestspiele in 
Cannes worauf der Film für fünf „Césars“, den nationalen französischen Filmpreis, nominiert 
wurde146. Für Rivette, damals 63-jährig, kam dies einer Art Comeback gleich, weshalb die 
Palmenwedel der Croisette auch den Starttitel der Kinovorführkopie zieren. In den 
vorangegangenen Kapiteln habe ich versucht zu verdeutlichen, dass La Belle Noiseuse ein 
paradigmatischer Künstlerfilm der Werkgenese ist, „der wohl eindrücklichste Film, der ´äußere´ 
Bilder über den Schaffensprozess liefert“147, wie es Irene Schütze formuliert hat. Es ist ein Film, 
der die Kunst ernst nimmt und die Künstlergestalt mit den ihr anhaftenden gesellschaftlichen 
Images in Bild und Szene setzt, somit eine Idee vom Maler im 20. Jahrhundert verkörpert. 
Dennoch steht er in seiner Art allein in der Geschichte des Filmes. Kris und Kurz haben mit Ihrer 
Untersuchung auf „die Enge der Verbindung zwischen den Grundlagen, auf denen das ästhetische 
Urteil ruht, und der Rolle und Beachtung, die dem Künstler zukommt“148
 La Belle Noiseuse hat gleich zwei direkte künstlerische Haupteinflussquellen, ein 
kanonisches Werk der Weltliteratur und die Malerei eines Hauptvertreters der abstrakten Malerei 
Frankreichs der 1950er Jahre
 hingedeutet. Die 
einflussreiche Filmbewegung der Nouvelle Vague, der Rivette als einer ihrer prominentesten 
Vertreter angehört zeigt, dass dies auf die Kunst des Filmemachens übertragbar ist. Im fiktiven 
Künstlerfilm La Belle Noiseuse setzt sich, gewissermaßen programmatisch, nun das Thema einer 
alten malerischen Tradition, des Atelierbildes fort. Im Atelierbild wird der Künstler selbst zum 
Modell und stellt sich direkt neben seine Staffelei. Aus der Kunstgeschichte gibt es bedeutende 
Beispiele dieses Genrethemas (z.B. Rembrandt, 1628; Vermeer, um 1665; Kerstin 1812; Courbet 
1855). Im 20 Jahrhundert wurde die Tradition von Malern und Plastikern -  häufig in einer 
construction en abyme - selbstreflexiv variiert, wie etwa bei Laura Knight [Abb. 1], Duane 
Hanson [Abb. 2] oder Pablo Picasso [Abb. 3]. Das Bild vom Bildermachen wurde weiter 
aktualisiert und modernisiert. 
149
                                           
146 1989 war der Debütfilm des Kameramanns Bruno Nuytten „Camille Claudel“ für vierzehn Césars nominert, von denen er sieben 
gewann. 
. Im Starttitel, der in erkennbarer Rivette-Typografie gestaltet ist 
wird nur vage auf die Literaturvorlage hingedeutet: „librement inspiré d´une novelle de Balzac“. 
147 Schütze, Irene (2007): Bilder vom Bildermachen: Der künstlerische Schaffensprozess. Johannes Gutenberg-Universität Mainz. 
IFZN. Mainz, 28.04.2007. Online verfügbar unter http://www.ifzn.uni-mainz.de/Dateien/FM07_-_Schuetze_Text.pdf, zuletzt geprüft 
am: 04.09.2012. 
148 Kris, Ernst /. Kurz Otto (1934): Die Legende vom Künstler. Ein geschichtlicher Versuch. Wien: Krystall-Verlag, S. 55. 
149 Bernard Dufour war Teilnehmer der zweiten Dokumenta 1959. Im Oktober 2008 wurde im Musée d´Art Moderne de la Ville de 
Paris (MAM) ein Saal für die Werke des noch lebenden Künstlers Bernard Dufour eröffnet. Zum Verhältnis des Malers zu den 
Dreharbeiten siehe: Liptay, Fabienne (2011): Vom Suchen und Finden des Bildes. Die Geste des Malens in Jacques Rivettes La 
Belle Noiseuse und Victor Erices El Sol del Membrillo. In: Keazor, Henry /. Liptay, Fabienne /. Marschall, Susanne (Hg.): 
Filmkunst. Studien an den Grenzen der Künste und Medien. Marburg: Schüren, S. 320–342. 
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Pascal Bonitzer, langjähriger Redakteur der Cahiers du Cinema in den 1970er Jahren, schrieb 
zusammen mit Christine Laurent und Jacques Rivette das Drehbuch („scénario“) des Films. Die 
zugrundeliegende Novelle Balzacs gilt als ein literarisch-kunsttheoretisches Meisterwerk der 
französischen Literatur des 19. Jahrhunderts: Le chef d´ œuvre inconnu. Es handelt von dem alten, 
genialischen Maler Frenhofer, der seit zehn Jahren versucht ein Bild der schönen Kurtisane 
Catherine Lescault zu vollenden. Der alte Maler, der der einzige Schüler des kongenialen Meisters 
Mabuse war, sucht nach einem jungen, idealen Modell und findet dies, während eines Besuches 
seines Schülers Porbus in der Freundin eines jungen Malers: Nicolas Poussin. Die Figur 
Frenhofers, zugleich Schüler des flämischen Renaissancemalers Jan Gossaert (1480-1532), Lehrer 
des französischen Hofmalers Frans Pourbus d.J. (1569-1622) und ein Bekannter des großen 
Barockmalers Nicolas Poussin (1594-1665) ist historisch sehr unwahrscheinlich. Historische 
Genauigkeit war in diesem Künstlerroman von 1832 auch sicher nicht intendiert, vielmehr das 
fingierende Spiel historisch nicht belegbarer Künstlergenealogien150. Die Literaturvorlage zeugt 
von einem neuen Künstlerbild des schöpferischen Genies151 und einem, von der zeichnerischen 
Naturskizze ausgehenden, geänderten Kunstideal152 seit dem frühen 19. Jahrhundert. Das 
Geheimnis das Frenhofer umweht ist das Geheimnis seiner Kreativität. Eine weitere Titeltafel des 
Films gibt uns den Hinweis auf die kreative „main du peintre“, die Bernard Dufour darstellt, oder 
sagen wir besser darstellen lässt. Das Problem des Abfilmens des Malaktes ist in Künstlerfilmen 
(vergleichbar mit den Schwierigkeiten des Musizierens) ganz verschiedentlich gelöst worden153. 
In La Belle Noiseuse sehen wir, sehr nah an der beobachtenden Haltung des Dokumentarfilms, 
dem künstlerischen Arbeitsprozess des (authentischen) Malers, Fotografen und Romanautors 
Dufour zu. Diese Fracht an Hochkunst154 stimmt den Zuschauer darauf ein, dass ein fast 
vierstündiger Arthaus-Film155
                                           
150 Zur Genealogisierung als Topos der Künslterbiographik vgl. Kris, Ernst /. Kurz, Otto (1934): Die Legende vom Künstler. Ein 
geschichtlicher Versuch. Wien: Krystall-Verlag; S. 31-37. 
, ein künstlerisch-ambitionierter Film folgen wird. Die Bedeutung 
des Stoffes der Künstlergeschichte Balzacs ist, wie bereits in Kapitel 1.3. („Forschungsstand“) 
151 Zur radikalen Wandlung des künstlerischen Selbstverständnis um 1800 siehe: Krieger, Verena (2007): Was ist ein Künstler? 
Köln: Deubner Verlag, S. 41ff. 
152 „Heute steht außer Zweifel, daß die eigentliche Revolution der Malkunst, die sich in den Jahren 1780-1820 ereignet, im Bereich 
der Naturskizze stattfindet: es ist nun nicht mehr so sehr ihre Exaktheit, die zählt (diese hatte sie schon seit langem erreicht, wie sich 
etwa am Beispiel Canalettos und seiner camera ottica ersehen läßt), sondern vielmehr ihre Flüchtigkeit und Lebendigkeit.“ Aumont, 
Jacques: Projektor und Pinsel. Zum Verhältnis von Malerei und Film. In: montage a/v, 1/1 1992, S. 80. 
153 Siehe Walker, John A. (1993): Art & Artists on Screen. Manchester: University Press, S. 94. 
154 Zum Konflikt von Hochkunst (´fine art´) und Populärkultur (´popular culture´) im Kino siehe: Elsaesser, Thomas (2005): 
European Cinema: Face to Face with Hollywood. Amsterdam: University Press. Online verfügbar unter: 
http://www.dvdbeaver.com/rivette/ok/endofcinema.html, zuletzt geprüft am 04.09.2012: „In France, the terms of the debate, at least 
from the focal point of the cinema, do not appear to be high culture versus popular culture, nor does it look as if any overtly political 
agenda has made inroads in the curriculum”. 
155 In Amerika ist der Begriff art cinema geläufig. Elsaesser verwendet für den Film hingegen den Begriff auteur´s film. Vgl. Ebd. 
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angedeutet, daran ersichtlich, wie viele kunstwissenschaftliche Texte des späten 20. Jahrhundert 
ihn als Erzählung eines paradigmatisch modernen Künstler erachten156
Für Leser der heutigen Zeit nimmt Frenhofers ´Meisterwerk´ die Schlüsselstellung in der 
Erzählung ein, da es, zumindest theoretisch, die Erfindung einer neuen Art des Malens 
vermittelt – einer Malerei, die nicht mehr länger nach der Abbildung des Realen sucht.
. 
157
Sieht man hingegen das Vorstellungsbild vom Künstler in Le chef d´oeuvre inconnu als zentral 
an, entspricht die Erzählung plötzlich einem textlichen Pendant der, von Verena Krüger 
herangezogenen Bildergeschichte „Künstlers Erdenwallen“
 
158. Sie „enthält in komprimierter 
Form wesentliche Motive, die bis heute das Bild vom Künstler prägen“159. Adolf Menzel hatte 
1834 Goethes Gedicht von 1773 illustriert. Und auch Balzacs Geschichte wurde viele Jahrzehnte 
(fast ein Jahrhundert) nach ihrem Erscheinen illustriert, diesmal von Pablo Picasso [Abb. 4]. Es 
waren nicht, wie im Falle Menzels, Lithografien sondern 83 Zeichnungen, 67 von ihnen von 
George Aubert in Holz geschnitten, bzw. 13 Radierungen [Abb. 5-7]160
 
, die in der Vollard-
Ausgabe der Balzac-Erzählung von 1931 abgedruckt wurden. Auf einer Tafel, sind, wie in einem 
Passionszyklus zwölf Bildfelder nebeneinander angeordnet und nummeriert [Abb. 8], sie bilden 
eine Art Überblick und Bilderstreifen der Radierungen im Buch [Abb. 9/10-12]. Dies ist die erste 
Verbindungslinie zwischen dem großen Künstler der klassischen Moderne und dem Film des 
Nouvelle Vague Regisseurs Rivette. 
4.1 Filmhistorische Analyse 
4.1.1 Nationale Prämissen 
Frankreich ist als das Land bekannt, in dem der Film geboren wurde. Gleichfalls hoch ist der 
nationale Anspruch Frankreichs auf die Filmgeschichte. Simon Frisch hat in seinem Buch161 
gezeigt, dass der Film in diesem südeuropäischen Land in den 1950er und 1960er Jahren durch 
die Bewegung jener junger Filmkritiker, die sich einer Nouvelle Vague anschlossen sogar noch 
einmal wiedergeboren wurde. Einer von jenen fünf genannten Hauptvertretern der Nouvelle 
Vague ist Jacques Rivette162
                                           
156 In den 1980er vor allem in Frankreich Georges Didi-Huberman und Hubert Damisch. Damisch, Hubert (1985): The underneaths 
of painting, Word & Image, Vol.1/Issue 2/1985, London: Taylor&Francis, S. 197-209; Didi-Huberman, Georges (1985): Le Peinture 
incarnée, Paris: Minuit. 
. Zusammen mit Eric Rohmer und Jean-Luc Godard hatte er 
157 Florman, Lisa (2010): Das unillustrierte Meisterwerk. In:. Pablo Picasso - im Atelier des Künstlers. München: Hirmer, S. 32. 
158 Vgl. Krieger, Verena (2007): Was ist ein Künstler? Köln: Deubner Verlag, S. 7ff. 
159 Ebd. 
160 Siehe v.a.: Florman, Lisa (2010): Das unillustrierte Meisterwerk. In:. Pablo Picasso - im Atelier des Künstlers. München: Hirmer, 
S. 29–45. 
161 Frisch, Simon (2007): Mythos Nouvelle Vague. Wie das Kino in Frankreich neu erfunden wurde. Marburg: Schüren. 
162 Ebd., S. 13. Genannt werden Truffaut, Godard, Rivette, Rohmer und Chabrol. 
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ausgehend von einem Pariser ciné-club 1950, noch vor Gründung der Cahiers du Cinéma, die 
Gazette du Cinéma gegründet163
Die Cahiers sind eine ganz andere Sache, sie stehen in einem ganz anderen Zusammenhang. La 
Gazette du Cinema war das Werk meiner Freunde vom Film-Club, also von Rivette, Godard und 
mir. Dieser Filmclub wurde als etwas sehr Amateurmäßiges angesehen. Die Cahiers sind aus einem 
anderen Film-Club heraus entstanden, der von professionellen Filmkritikern gegründet worden war, 
alles ehemalige Mitarbeiter der Revue du cinéma, [...]: Doniol, Bazin, Kast, Astruc, Dabat usw..
, die allerdings nur in fünf Ausgaben erschien. 1963 wurde er 
schließlich Chefredakteur der Cahiers  und löste Rohmer in dieser Funktion ab. Rückblickend 
beschrieb Eric Rohmer die Zeit in einem Interview mit Jean Narboni: 
164
1956 präsentierte Rivette auf dem Festival von Tours  seinen halbstündigen Kurzfilm Le coup de 
berger
 
165 und drehte 1958 schließlich seinen ersten abendfüllenden Film Paris nous appartient, 
der aber erst dreieinhalb Jahre nach den Dreharbeiten mit Hilfe des Geldes von Truffaut und 
Chabrol fertiggestellt werden konnte166. Rivettes erster Film wurde zum ersten Film Maudit der 
Bewegung, zu einem riesigen Misserfolg, der damit „zum emblematischen Beispiel für die 
tragische, künstlerische Dimension der Nouvelle Vague“ 167
 Die Gleichzeitigkeit der Arbeiten von Rivettes Kollegen (Truffaut gewinnt 1959 mit seinem 
Debut die Goldene Palme in Cannes, Godard, Rohmer und Chabrol veröffentlichen ihre 
Erstwerke A bout de souffle, Le Signe du Lion und Le Beau Serge) bringt die Dynamik der Welle 
und die dahinterstehende Kollektivität zum Ausdruck. Ihre deutlich geäußerte Programmatik lässt 
zwei wiederkehrende Aspekte künstlerischer Reformbewegungen erkennen. Zum einen die 
Errettung einer verkommenen Kunst und zweitens die gesellschaftliche Rolle des Künstlers zu 
revidieren. Künstlerische Reformbewegungen
 wurde. 
168 sind, vor allem seit dem zwanzigsten 
Jahrhundert, zugleich Ausbruch eines Generationenkonfliktes, so wie es bereits im 
Antiakademismus um 1800 zu beobachten war169
Ich glaube, dass die Nouvelle Vague einen wichtigen Moment in der Geschichte des Films markiert, 
der vielleicht so wichtig ist, wie das Quattrocento [sic] in der Geschichte der Malerei. Die Ursachen 
und die Wirkungen sind hier die selben. Denn was ist letztlich das Phänomen des Quattrocento? Die 
, und Revolutionen, da sie, wie die Nouvelle 
Vague, als Kunstrevolution auch einen Anspruch auf gesellschaftliche Umwälzungen hegten. 
Jacques Rivette und seine Kollegen griffen dabei sogar weit in die Geschichte der Kunst zurück 
um die überzeitliche Richtigkeit ihres Anspruches zu begründen: 
                                           
163 Hillier, Jim (Hg.) (1985): Cahiers du Cinéma. The 1950s: Neo-Realism, Hollywood, New Wave. Harvard: University Press, S. 4. 
164 Zitiert nach: Frisch, Simon (2007): Mythos Nouvelle Vague. Wie das Kino in Frankreich neu erfunden wurde. Marburg: Schüren, 
S. 153. 
165 Für eine anschauliche Beschreibung der Dreharbeiten und die filmhistorische Bedeutung des Films siehe: ebd., S.221f. 
166 Ebd. S. 229ff. 
167 Ebd. 
168 Siehe Ebd., S. 238. 
169 Vgl. Krieger, Verena (2007): Was ist ein Künstler? Köln: Deubner Verlag, S.39-44. 
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Malerei, die bis damals eine Angelegenheit von Spezialisten war, brach plötzlich aus: tatsächlich 
fanden angesichts der Entdeckung der grecoromanischen Kulturen viele junge Leute ihre Berufung 
zur Malerei. Giottos Ruf vor Cimabue: ´Ich bin auch ein Maler´ war der gleiche, den wir alle vor 
dem einen oder anderen Film ausgestoßen haben: ´Ich bin auch ein Filmemacher.´170
Interessanterweise bedient sich Rivette bei dieser Aussage, der Künstleranekdote, die für Kris´ 
und Kurz´ Argumentation der Legende vom Künstler zentral ist - die Genealogie Cimabue-Giotto, 




der Giotto-Anekdote bei Ghiberti (aus dem Quattrocento) entdeckt nicht Cimabue zufällig das 
Talent des jugendlichen Giotto, der junge Maler erhebt bei Rivette selbst Anspruch auf das 
Künstlertum. Mit diesem Rückgriff auf das Trecento wird meiner Ansicht nach nicht nur ein 
künstlerisches Selbstverständnis vom jungen, neuen Maler (der Renaissance) sondern auch vom 
(früh)humanistischen Orator spürbar, das sich ebenso in dem Interesse der jungen Filmemacher 
an einem Weltkino (vor allem dem zeitgenössischen amerikanischen, italienischen und 
japanischen Kino), so wie es die Cinémathèque Française der 1950er Jahre zugänglich machte, 
wie auch in Alexandre Astrucs Begriff der camera-stylo172 und der Zentrierung der Filmtheorie 
auf den auteur zeigte. Fabienne Liptay verweist in ihrem Aufsatz zu La Belle Noiseuse173 daher 
auch auf den Begriff der camera-pinceau: „Demnach können wir Rivettes Film zunächst als 
Ausdruck des Wunsches lesen, dem Filmemacher die schöpferische Kraft der Hand zu 
gewähren“174
Le cinéma est en train tout simplement de devenir un moyen d´expression, ce qu´ont été tous les 
autres arts avant lui, ce qu´ont été en particulier la peinture et le roman. […] Un langage, c´est-á-dire 
une forme dans laquelle et par laquelle un artiste peut exprimer sa  pensée, aussi abstraite soit-elle
. Denn der Anspruch sich als Filmemacher persönlich ausdrücken zu können, durch 
Astruc 1948 formuliert, war beides: sich auszudrücken wie ein Romanautor oder ein Maler: 
175
Die Mythisierung der Nouvelle Vague, wie sie Frisch in akribischer Quellenarbeit analysiert, 
führte schließlich zu der Entwicklung einer eigenen Genealogie dieses französischen Nouveau 
Cinéma [Abb. 1]. 
 
Diese Genealogie erzählt von einer kontinuierlichen Bewegung aus der Filmkritik, die zu einer 
Rolle von Dreharbeiten führte […] [und] auf die die Protagonisten der Nouvelle Vague eine 
                                           
170 Zitiert nach: Frisch, Simon (2007): Mythos Nouvelle Vague. Wie das Kino in Frankreich neu erfunden wurde. Marburg: Schüren, 
S. 238. 
171 Kris, Ernst /. Kurz, Otto (1934): Die Legende vom Künstler. Ein geschichtlicher Versuch. Wien: Krystall-Verlag, S. 33-37. 
Bocaccio erzählt eine lustige Anekdote von Giotto im Dekameron, die Pasolini in seinem Film nacherzählt. (Il Decameron, Novelle 6/5) 
172 Siehe ebd., S. 138f. 
173 Liptay, Fabienne (2011): Vom Suchen und Finden des Bildes. Die Geste des Malens in Jacques Rivettes La Belle Noiseuse und 
Victor Erices El Sol del Membrillo. In: Keazor, Henry /. Liptay, Fabienne /. Marschall, Susanne (Hg.): Filmkunst. Studien an den 
Grenzen der Künste und Medien. Marburg: Schüren, S. 320–342. 
174 Ebd. S. 335. 
175 Astruc, Alexandre (1948): Naissance d´une nouvelle avant-garde: la caméra-stylo, zitiert nach: ebd. 
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parallele Geschichte des französischen Kinos aus der Kultur der Cinéphilie aufbauten. Diese trat 
in Konkurrenz zur Geschichte des erfolgreichen französischen Kinos. Die französische 
Filmgeschichte nach der Nouvelle Vague stellt sich dann in etwa folgendermaßen dar: Der Film 
wurde als Kunst geboren, er sank aus wirtschaftlichen Interessen seit den vierziger Jahren herab 
zu einer Industrie und Ende der fünfziger Jahre besann sich eine Gruppe junger Filmemacher der 
Anfänge und rettete die Filmkunst.176
Frankreich und insbesondere Paris, der Ort von Balzacs Erzählung, erringen im Kino ihre im 20. 
Jahrhundert an Amerika und New York verlorene Vormachtstellung als Zentrum der Weltkunst 
zurück. La Belle Noiseuse im Zusammenhang mit dem Image des Filmregisseurs Jacques Rivette 
zu sehen bedeutet also, ihn als einen Künstlerfilm eines bedeutenden Filmkünstlers des 20. 
Jahrhundert zu sehen. Es bedeutet auch ihn im Zusammenhang mit den Schwierigkeiten und 
Mythen seines Paris-Filmes von 1961, die den Publizisten Jacques Siclier in seinem Buch des 
gleichen Jahres
 
177 zu der Frage hinrissen: „Restera-t-il-le chef-d´œuvre inconnu de la ´Nouvelle 
Vague´?“178
 Henri-Georges Clouzots Künstlerdokumentation Le Mystère Picasso (1956), die damit 
kokettiert, die Geheimnisse des großen Künstlers lüften zu wollen, erschafft erst durch sich selbst 
einen Mythos, erzeugt durch „die Verschmelzung von Identität und Werk, von Schöpfer und 
Schöpfung“
. Paris als das Zentrum der neuen französischen Filmavantgarde, war auch immer 
noch die Stadt von der der Ruhm des größten Künstlers des 20. Jahrhunderts ausging: Pablo 
Picasso. 
179. Clouzots Film war bei der Kritik der fünfziger Jahre sehr beliebt und Bazin nannte 
ihn in seinem berühmten Essay, in Anlehnung an den damals etwas in Vergessenheit geratenen 
Pariser Philosophen des frühen Jahrhunderts, einen „bergsonianischen Film“180. Clouzot verweist 
zu Beginn seines Filmes darauf, dass man nur mit Hilfe der Malerei, einen schöpferischen 
Entstehungsprozess sichtbar machen könne, dies gelänge nicht bei Poesie und Musik. Clouzot 
spricht in der für diese Zeit typischen Intonation über das Bild: „Er [der Künstler; Anm.d.A.] 
läuft, er gleitet auf einem gespannten Seil. Er folgt einer Kurve nach rechts, dann an einer Stelle 
nach links. Wenn er einen Fehler macht und sein Gleichgewicht verliert, ist alles verloren. Der 
Maler stolpert wie ein Blinder, durch die Dunkelheit der weißen Leinwand.“181
                                           
176 Liptay, Fabienne (2011): Vom Suchen und Finden des Bildes. Die Geste des Malens in Jacques Rivettes La Belle Noiseuse und 
Victor Erices El Sol del Membrillo. In: Keazor, Henry /. Liptay, Fabienne /. Marschall, Susanne (Hg.): Filmkunst. Studien an den 
Grenzen der Künste und Medien. Marburg: Schüren, S. 236/238. 
 Picasso malt, wie 
schon bei der Illustration der Balzac-Novelle, sein beliebtestes Thema: alter Maler malt junges 
177 Siclier, Jacques (1961): Nouvell Vague?, Paris: du Cerf. 
178 Zitiert nach Ebd., S. 230. 
179 Als Parallele zu Clouzots Film kann Hans Namuths Film über Jackson Pollock von 1951 gesehen werden. Das angegebene Zitat 
ist eine Reflexion zu dieser Künstlerdokumentation in: Berger, Doris (2009): Projizierte Kunstgeschichte. Mythen und Images in den 
Filmbiografien über Jackson Pollock und Jean-Michel Basquiat. Bielefeld: transcript Verlag, S. 52. 
180 Bazin, André (2004): Was ist Film? Hg. v. Robert Fischer. Berlin: Alexander Verlag, S. 231. 
181 Deutscher Untertitel zu Le mystère Picasso. Köln: DuMont, 1984. 
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Modell. Oft hat er in diesem Sujet seinen Freund Henri Matisse dargestellt [Abb. 2+3]. So auch in 
den ersten Zeichnungen, die wir von ihm in Le Mystère Picasso zu sehen bekommen [Abb. 4]. 
Die Dauer des Malaktes - selbst wenn sie in ihrer Länge als Zuschauer nicht mehr auszuhalten ist- 
wird auch von Rivette dokumentiert. Seine Strategie der Dokumentarisierung182 eines Spielfilmes 
ist ungewöhnlich, da üblicherweise narrative Längen vermieden werden und die 
Dokumentarisierung konventionell durch die Annäherung an die Ästhetik von found footage 
(Archivmaterial) oder durch Einbeziehung des Zuschauers in die Diegese, z.B. durch die direkte 
Ansprache der Figuren in die Kamera, erzeugt wird. In La Belle Noiseuse finden wir beide 
cinematographischen Mittel nicht; das Kamerabild bleibt immer der gesamtfilmbildlichen 
Ästhetik verhaftet, die filmische Erzählperspektive bleibt intradiegetisch. Rivette versucht mit 
Hilfe Frenhofers, ebenso wie es Clouzot mit Picasso tat, die Bilder unter den Bildern183
Das Malen ist selbst eine Bewegung im Raum, das heißt ein zeitlich ausgedehnter Prozeß. Seine 
malerische Darstellung erfordert also auch Verfahren, um seine zeitliche Ausdehnung in das 
unbewegte, zeit-lose Bild der Malerei zu transformieren. Nach unseren Überlegungen stehen die 
synthetische und in der Moderne die kinematische Darstellung zur Verfügung.
 zu zeigen. 
Ziel ist es die Malerei in die, ihrer Entstehung inhärenten Vorgänge von Bewegung und 
Metamorphose zurückzuübersetzen. Jens Schröter schreibt in seinem Aufsatz zur 
Bewegungsdarstellung im Medium der Malerei: 
184
Zur Entbehrung zeigt uns La Belle Noiseuse nach einer, für das Kinodispositiv überlangen Dauer 
der Schöpfung das entstandene Bild (le chef d´œuvre) gar nicht. Wir können nicht wissen ob es 
ein Bild von Bewegung ist. Das authentische Original Frenhofers verschwindet, obwohl mehrfach 
vor unseren Augen, im siebenten hors-champ
 
185
                                           
182 Fabienne Liptay hat dieses „Einsickern des Realen in die Fiktion des Films“ genauer untersucht. Liptay, Fabienne (2011): Vom 
Suchen und Finden des Bildes. Die Geste des Malens in Jacques Rivettes La Belle Noiseuse und Victor Erices El Sol del Membrillo. 
In: Keazor, Henry /. Liptay, Fabienne /. Marschall, Susanne (Hg.): Filmkunst. Studien an den Grenzen der Künste und Medien. 
Marburg: Schüren, S. 335f. 
. Es ist weder neben den vier Seiten des 
Filmbildes verborgen, noch hinter der Kamera (weder reell noch abstrakt), noch hinter einer der 
Kulissen zu finden. Das Bild sehen wir nicht, weil wir nicht über die (ontologische) Grenze gehen 
können, das Filmbild und dessen erschaffene Welt nicht betreten können. Wir sehen lediglich 
mehrfach, wie das Gemälde betrachtet wird [Abb. 6+7]. Das Mädchen Magali erkennt sogar das 
Modell Marianne auf dem Gemälde und sagt, dass ihr das Bild gefällt. Dann sehen wir wie es 
verhüllt wird, schließlich, wie bei Balzac, ein Fuß! [Abb. 7a+7b] – danach verschwindet das Bild; 
183 Vgl. Bazin, André (2004): Was ist Film? Hg. v. Robert Fischer. Berlin: Alexander Verlag, S. 234 und zugleich Liptay, Fabienne 
(2011): Vom Suchen und Finden des Bildes. Die Geste des Malens in Jacques Rivettes La Belle Noiseuse und Victor Erices El Sol 
del Membrillo. In: Keazor, Henry /. Liptay, Fabienne /. Marschall, Susanne (Hg.): Filmkunst. Studien an den Grenzen der Künste 
und Medien. Marburg: Schüren, S. 322f. 
184 Schröter, Jens: Das Malen des Malens. Malerische Darstellungen des Malprozesses von Vermeer bis Pollock. In: Kritische 
Berichte 1/99, S. 17–28. Online verfügbar unter www.theorie-der-medien.de/text_detail.php?nr=36, zuletzt geprüft am 04.09.2012. 
185 Die Theorie des sechsten hors-champ erklärt: Adachi-Rabe, Kayo (2005): Abwesenheit im Film. Zur Theorie und Geschichte des 
hors-champ. Münster: Klaus D. Dutz/Nodus Publikationen Münster, S. 143ff. Vgl. a. Abschnitt 4.2.2 dieser Arbeit. 
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aber es verschwindet als tradiertes Geheimnis. Es wird vom Maler eingemauert und somit zum 
Symbol des menschlichen Gedächtnisses, das immer auch ein hochgradig diskretes ist. Das Bild 
das uns, zusammen mit den männlichen Nebenfiguren „Porbus“ und „Poussin“186
 Auf einem kühlen, blauen Grund, der an einen cirrusbewölkten Sommerhimmel erinnert, 
befindet sich ein kauernder Rückenakt, der in großer Ähnlichkeit zur Körperlinie des Modells 
Marianne, deren großen, runden Hintern und ihre linke Brust zeigt. Der restliche Körper wirkt wie 
verstümmelt. Auch aus Gründen der Pose und der Malperspektive fehlen diesem weiblichen 
Körper Arme, Unterschenkel und Kopf. Die Oberschenkel wirken daher wie die eines Hünchens 
im Kühlregal. Die Arme sind so eng vor dem Körper verschränkt, dass sie in der Rückenansicht  
verdeckt bleiben. Das Bild Frenhofers nimmt damit Bezug auf ein Hauptwerk der klassischen 
Moderne, das einen extrem hohen Popularitätsgrad erreicht hat: Pablo Picassos Blauer Akt von 
1902 [Abb. 9]. Picasso schuf einen Rückenakt, der, wenn man ihn auf die Seite legt, ein Vorbild 
des Bildes von Frenhofer zu sein scheint. Einzig vom Kopf der abgebildeten Frau ist mehr zu 
sehen als in Dufours Frenhofer-Gemälde. Es ist nicht der einzige Querverweis, der sich auf die 
blaue Periode Picassos bezieht. Es ist die Phase, in der Picasso immer wieder um zwei Themen 
kreiste: Mutterschaft und Sexualität. Zahlreiche erotische Zeichnungen, die immer wieder auch 
Picasso selbst abbilden entstanden in kürzester Zeit [Abb. 10-13]. Zwei der wichtigsten Werke 
dieser schöpferischen Phase, des damals zwischen Paris und Barcelona pendelnden jungen 
spanischen Künstlers bieten zudem Grund zu der Annahme, dass dieser spezielle Augenblick der 
europäischen Kunstgeschichte eine wichtige Rolle in der Konzeption von La Belle Noiseuse 
spielte. Das Bild La Vie (1903) [Abb. 15] bildet mehrfach den kauernden weiblichen Akt 
erkennbar wieder ab, beim Bild The Old Guitarist (ebenfalls 1903) [Abb. 16] ist ein darunter 
liegender Akt [Abb. 17] so übermalt, dass man ihn noch immer mit bloßem Auge erkennen 
kann
, stattdessen als 
vollendetes Meisterwerk präsentiert wird ist ein Bild von Statik und Stasis. [Abb. 8]. 
187. Diese Übermalung188
 
 eines Aktes korrespondiert mit der Übermalung von Liz´ Akt, als 
zentralem Motiv der Erzählung in La Belle Noiseuse. Der Film Le Mystère Picasso ist also 
schon die zweite, das Gemälde Blue Nude von 1902 die dritte Verbindungslinie zwischen 
Picasso und dem Film La Belle Noiseuse. 
 
 
                                           
186 Im Film heißt die Figur des jungen Malers Nicolas Wartel. 
187 Vgl. Rimer, Bonnie (2001): The Old Guitarist Meets New Technology. The Art Institute of Chicago, online abrufbar unter: 
http://www.clevelandart.org/exhibcef/picassoas/html/7327426.html, zuletzt geprüft am: 04.09.2012. 
188 Auch Femme Nue II  und La Vie sind wie zahlreiche andere Gemälde aus dieser Phase von Picasso über ein bereits bestehendes 
Bild gemalt worden. Vorstudien weisen La Vie  zudem als ursprünglich als Atelierbild geplantes Gemälde aus. Vgl. Glaesemer, 
Jürgen (Hg.) (1984): Der junge Picasso. Frühwerk und blaue Periode. Zürich: Pro Litteris. 
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4.1.2 Die Nouvelle Vague und ihr Frauenbild - 
Catherine Lescault ist Brigitte Bardot, ist Gilette, ist Liz, ist Marianne, ist Emmanuelle 
Interessant an der zuvor gezeigten Genealogie, die sich die Nouvelle Vague in ihrer eigenen 
Geschichtsschreibung angeeignet hat ist, dass Roger Vadims Film Et Dieu créa la femme (1956) 
darin zu finden ist und nicht zum verachteten Kino der Tradition der Qualität gezählt wurde. 
Hauptsächlich dank seiner sexuellen Freizügigkeit wurde der Film zum Vorläufer der Nouvelle 
Vague erklärt:  
Die Inszenierung ihres Körpers sprengte die Grenzen des bisher gesehenen im französischen 
Kino. Anstelle der üblichen verstohlenen voyeuristischen Blicke, trat eine Frau, die ihren Körper 
und ihre Erotik offen und selbstbewusst zum Einsatz brachte und zeigte.189
Thomas Koebner verweist in seinem Buch über die Schönen des Kinos
 
190 auf die 
Nationalisierung der Typen weiblicher Schauspielerinnen, die im Kino nach dem zweiten 
Weltkrieg Einzug gehalten hat. Der französische Typus steht im engen Zusammenhang mit dem 
Bild der freizügigen, lebens- und liebeshungrigen Frau. Man kann, so Koebner, von einer 
„Typologie der französischen Schauspielerinnen in den 1940er Jahren und danach sprechen. […] 
Viele der jungen französischen Schauspielerinnen Ende der 1950er Jahre tendieren zu dem 
Konzept des Kapriziösen und Frivolen – und erfüllen damit das schon 100 Jahre alte Vorurteil 
oder Denkmuster der leichtlebigen, spritzigen, kleinfigurigen Pariserin.“191 Für das europäische 
Kino der Nachkriegszeit darf ganz sicher nicht der Einfluss der amerikanischen Kultur in Gänze 
unterbewertet werden. Der Gedanke der freien, prosperierenden Gesellschaft vermischte sich im 
Kino gleichsam mit dem Anspruch und der Hoffnung auf eine neue Freiheit der Lebens- und 
Liebesformen. Die Frauenfiguren wurden freizügig und setzten ihre Reize gezielt ein um ihre 
Ziele zu erreichen. Roger Vadims Film von 1956 kann als Meilenstein dieser Entwicklung 
gesehen werden, und dass er als Vorläufer der Nouvelle Vague in die Filmgeschichte 
eingeschrieben wurde, ist auf seine damalig revolutionäre Kraft rückführbar – die Erschütterung 
der herrschenden Moral. Truffaut schrieb über seinen Kollegen: „Vadim wird nur von dem reden, 




                                           
189 Frisch, Simon (2007): Mythos Nouvelle Vague. Wie das Kino in Frankreich neu erfunden wurde. Marburg: Schüren, S. 215. 
190 Koebner, Thomas /. Liptay, Fabienne (2012): Die Schönen im Kino. Nachdenken über ein ästhetisches Phänomen. Sonderband 
2011. München: Richard Boorberg Verlag GmbH & Co KG: edition text + kritik. 
191 Ebd., S. 139. 
192 Zitiert nach Frisch, Simon (2007): Mythos Nouvelle Vague. Wie das Kino in Frankreich neu erfunden wurde. Marburg: Schüren, 
S. 215. 
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Wenn wir in La Belle Noiseuse der nationalen Typologisierung der Frau im französischen Kino 
nachgehen, finden wir ein zu Brigitte Bardot nahezu unverändertes Schönheitsideal der 
Schauspielerin Emmanuelle Béart, die Marianne, das Modell des Malers spielt. Ein ebenmäßiges 
Gesicht mit großen Augen, kräftigen, wohlgezogenen Brauen, ein süßer Schmollmund mit 
wollüstigen Lippen, feine Stupsnase, ein ausgeprägter, wohlgeformter Hintern. Wie Bardot am 
einsamen Strand [Abb. 18], so verkörpert nun Béart [Abb. 19] im Künstleratelier die Sehnsucht 
nach einem Urzustand des (natürlichen) Menschen, befreit von seinen ihn einengenden 
Umständen. 
Zehn Jahre vor dem Durchbruch der amerikanischen und europäischen Hippie-Bewegung, der 
neuen Counter-Culture, der Gegenkultur, die eine solche Wiedergeburt des natürlichen Menschen 
mit aller Macht erstrebte, ist die ungebändigte Bardot bereits Vorgängerin.193





. Genaugenommen wirkt es so, als wäre die Idee von der Bardot nicht 
gealtert und würde nun dem Maler Frenhofer Modell stehen: nur ist ihre Nacktheit in den 1990er 
Jahren keine Provokation mehr sondern nur noch attraktive Oberfläche, etwas was in der 
amerikanischen Kinosprache gern als eye-candy bezeichnet wird. Doch abgesehen von dieser 
Kritik ist da doch etwas was uns als Zuschauer zugleich irritiert und animiert, die Art wie lange 
diese Nacktheit gezeigt wird und wie sie gezeigt wird ist sehr besonders. Sie wird im Laufe der 
Zeit zum Katalysator der Bildsuche des alten Malers, die nur eine andere Suche repräsentiert – die 
Suche nach der verlorenen Jugend. Die Exposition der Nacktheit des Modells liefert Hinweise auf 
die Dramaturgie des Filmes. Scham und Obszönität des Menschen werden als von Beziehungen 
abhängige Variablen in den Diskurs eingebunden. Da, wie in Kapitel 2 geschlussfolgert, im Film 
gewissermaßen zwei filmische Bilder gleichzeitig existieren, ein fotografisches (des 
Augenblickes) und ein geistiges (des imaginierten Gesamtzusammenhanges) sollen die Szenen in 
denen Nacktheit und Verhüllung zu wichtigen Trägern des filmischen Ausdrucks werden, am 





                                           
193 Koebner, Thomas /. Liptay, Fabienne (2012): Die Schönen im Kino. Nachdenken über ein ästhetisches Phänomen. Sonderband 
2011. München: Richard Boorberg Verlag GmbH & Co KG: edition text + kritik, S. 141. 
194 Jean-Luc Godard erklärt in einem Interview mit Katja Nicodemus aus dem Jahr 2007, dass er die Filme, die Rivette inzwischen 
dreht nicht mehr mag. Interview online verfügbar unter: http://www.zeit.de/2007/49/Interview-Godard, zuletzt geprüft am 
04.09.2012. 
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4.2 Fotografische Filmanalyse 
 
Wie bisher geschildert, stehen bei der fotografischen Filmanalyse von La Belle Noiseuse vor 
allem die bildnerischen Lösungen der optischen Szenenauflösung und deren Rückbindung an eine 
visuelle Gesamtkonzeption des Films im Zentrum. Eine Pragmatik der Filmbilder ist nur durch 
die Reflexion dramaturgischer Inhalte möglich oder sinnvoll. Deshalb seien zunächst die 
thematischen Schwerpunkte genannt. (1) Der Film entscheidet sich konsequent für die Abbildung 
des kreativen Schöpfungsprozesses, also der Ideenfindung, und der malerischen Geste195
 
 und 
muss daher mit der natürlichen Dauer (durée) dieser Vorgänge kooperieren. (2) Der Filmplot 
verlagert die story der Literaturvorlage auf die Figurenkonstellation zweier Paare in sehr 
unterschiedlichen Lebensstadien. Die Liebesbeziehungen dieser beiden Paare, auch in ihrer 
Wechselwirkung mit dem Beruf des Künstlers, bilden das zentrale dramaturgische Thema. (3) 
Über die Konfrontation von altem Maler und jungem Aktmodell rückt mithin zunehmend die 
Suche nach der verlorenen Zeit/Jugend als dramaturgische Idee in den Mittelpunkt der filmischen 
Handlung. Entsprechend der letzten beiden Punkte soll anhand von jeweils zwei Sequenzen, die 
im zeitlichen Verlauf des Films weit voneinander getrennt liegen, also eine Entwicklung zum 
Abstand haben, ein Vergleich versucht werden, der die oben genannten Themen in ihrer 
Umsetzung filmbildlicher Visualität verdeutlicht (Abschnitt 4.2.4). Dabei, so glaube ich zeigen zu 
können, ist Thema (3), das Thema, dass die dramaturgische Struktur des Filmes bestimmt. 
4.2.1 Das Kamerabild 
Der Film ist im Format 4:3 (oder 1,33:1; auch academy) gedreht, was prinzipiell dem 
ursprünglichen Kinoformat des Cinematographe und dem daraus entwickelten Fernsehformat 
(PAL/SECAM/NTSC) entspricht. Jacques Rivette und sein Kameramann William Lubtchansky 
variieren in ihren Filmen die Formate 1,33:1 und 1,85:1 (american widescreen), vermeiden aber 
Breitbildformate wie Cinemascope (2,3:1). Die Entscheidung im 4:3-Format zu drehen, dürfte 
mehrere Gründe gehabt haben. Den Hauptgrund sehe ich darin, dass es sich am Besten zur 
Abbildung des gesamten, stehenden menschlichen Körpers eignet196
                                           
195 Vgl. Liptay, Fabienne (2011): Vom Suchen und Finden des Bildes. Die Geste des Malens in Jacques Rivettes La Belle Noiseuse 
und Victor Erices El Sol del Membrillo. In: Keazor, Henry /. Liptay, Fabienne /. Marschall, Susanne (Hg.): Filmkunst. Studien an 
den Grenzen der Künste und Medien. Marburg: Schüren, S. 320–342. 
. Zudem bot sich für das 
Motiv des Ateliers mit seiner hohen Decke dieses, im Kino sehr aus der Mode gekommene 
Format an. Das gewählte Motiv im Chateau-Assas ist sehr ähnlich zum Atelier Le Pradier 
196 Es sei an dieser Stelle an die Aussage Hitchcocks zum Breitwandformat erinnert, der darin nur einen Sinn sah, um entweder das 
Leben eines Dackels zu verfilmen oder liegende Menschen zu drehen. 
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Bernard Dufours. Der Maler hat offensichtlich Dachziegel aus dem Dach entfernt, um punktuell 
Oberlicht einfallen zu lassen [Abb. 1]. Von dieser Lichtsituation zeigt sich Lubtchansky inspiriert, 
denn er imitiert sie mit harten, steil einfallenden Spotlights die ein fleckiges, scharf abgegrenztes 
Licht entstehen lassen, dass sich ständig verändert. 
 Gedreht wurde auf Kodak 35mm Farbnegativmaterial. Alle Einstellungen sind ausnahmslos 
von Stativ/Dolly gedreht, es gibt keinen Einsatz von Handkamera oder Steadycam. Für die 
unzähligen Kamerafahrten kam ein luftbereifter Elemack-Dolly [Abb. 2] zum Einsatz, was sich in 
wackelnden Bildern bei schnelleren Fahrten zeigt, aber dann auch als Art Verfremdungs-Effekt 
genutzt wurde. Der große Vorteil dieses Dollys, nämlich seine schlanken Ausmaße ermöglichte 
die häufigen Auftritte/Abgänge nah an der Kameraachse, die ein wichtiges Stilmittel des Filmes 
sind. Es scheint ausgeschlossen, weil absolut nutzlos, das jemals mit zwei Kameras gedreht 
wurde. Charakteristisch ist der Wechsel von Tag und Nacht und die zahlreichen Dämmerungs-
Bilder. Hierfür wurden die Farbtemperaturen mit großer Sorgfalt angeglichen. Tageslicht in La 
Belle Noiseuse erscheint immer relativ warm (hoher Rotanteil; was mit der Verbildlichung der 
Hitze korrespondiert), Kunstlicht hingegen sehr kühl (bläulich)197
 
. Die gesamtvisuelle Absicht 
war zweifellos, eine Entsättigung der Farben hin zu Pastelltönen erreichen zu können. Nicht der 
Ausdruck für eine farbige Malerei wurde gesucht, sondern eher eine Annäherung an die Ästhetik 
der kolorierten Zeichnung. 
4.2.2 Raumstrukturierende Verfahren - 
Die Perspektiven und ihre Korrespondenz mit dem hors-champ 
Die Kameraperspektiven in La Belle Noiseuse kann man, wie es Thomas Elsaesser getan hat, in 
gleichem Maße wie „its ´logical´ editing rhythm and shot changes, its balanced alternations 
between indoor scenes and the dappled outdoors, it day-times and its night-times” als 
klassizistisch bezeichnen. Die ruhige Kamera wird nur selten verkippt oder verkantet und befindet 
sich meist in einer Höhe, die sie in Waage erscheinen lässt. Stürzende Linien werden bis auf 
wenige Ausnahmen bewusst vermieden. Dafür erlangen (besonders gerade) geometrische Formen 
und Flächen, also Wände, Türen, Fenster, Treppen, Pfeiler oder Gitter eine besondere 
bildkompositorische Bedeutung. 
 Einen großen Stellenwert hat die Einführung des Ateliers des Malers. Klassisch, logisch 
aber sehr subtil wird vorgegangen. Die Bilder, die gedreht werden müssen um sich im Raum zu 
orientieren, werden tief in die Handlung eingebunden. Ein Beispiel: Nachdem wir das Atelier 
                                           
197 Es ist spürbar, dass das Licht im Verlaufe der Filmhandlung im Atelier immer wärmer, das Licht in den Wohnräumen immer 
kälter wird. 
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gemeinsam mit allen beteiligten Figuren betreten haben [Abb. 3+4] (establishing shot als 
Subjektive und fotoähnliches, unbewegtes Bild), wird die Bewegung der Figuren (der drei 
Männer) so in die Tiefe gedrängt, das sie schließlich an der hinteren Wand angelangen um sich 
ein paar besondere, alte Bilder anzuschauen [Abb. 4a-6]. Die beiden Frauen, haben hingegen die 
Galerie für sich erschlossen. Diese (geschlechterspezifische) Trennung bietet die Möglichkeit die 
komplette andere Hälfte des Ateliers zu zeigen [Abb. 7]. Das alte Paar, Frenho und Liz, braucht 
den räumlichen Abstand um endlich ein heikles Thema ihrer Vergangenheit anzusprechen – quer 
durch das riesige Atelier [Abb. 8]. Der Blick von oben, war in Verbindung mit dem Gegenschuss 
von Liz bereits zuvor gezeigt worden [Abb. 9]. Beim Betreten des Ateliers wird die Konzeption 
der Aufnahme also bereits exemplarisch vorgeführt. Räume werden mit der Kamera erkundet. Die 
handelnden Figuren treten in einen ständigen Austauch mit dem off-screen, dem hors-champ. 
Eine Person verlässt das Bild, um im Gegenschuss am anderen Bildrand wieder eintreten zu 
können. Oft kommen Mastershots zum Einsatz, die es ausgehend von einer Haupteinstellung der 
Szene erlauben, Überlappungen einzelner Perspektiven zu erhalten, sodass beim späteren Schnitt 
mehr Variationsmöglichkeiten zur Verfügung stehen. Sicherlich (ein weiteres Indiz für das 4:3 
Format) war bereits von Anfang an eine Fernsehauswertung gedacht worden. Obwohl Rivettes 
Filme oft mehr als zwei Stunden lang sind, wurde eine TV-Fassung mit dem etwas spöttischen 
Titel Divertimento geschnitten, in der ausschließlich alternative Takes (Klappen) zum Einsatz 
kamen. Hier finden auch einzelne Schnittbilder Verwendung, die für La Belle Noiseuse nicht 
benötigt wurden. Es ist interessant, dass die Cutterin des Films Nicole Lubtchansky mit dem 
Kameramann verheiratet ist198
                                           
198 Nicole Lubtchanskys Zusammenarbeit mit Rivette geht sogar zurück ins Jahr 1969 (L´amour fou). 
. Die nahe Einstellung von Gesichtern wird bei La Belle Noiseuse 
zumeist zugunsten der Körper der Darsteller gemieden. Naheinstellungen sind deshalb immer 
narrativ motiviert und können so als Momente der Verinnerlichung gelesen und interpretiert 
werden [Abb. 10]. Die sonst übliche Heranfahrt oder das Einzoomen an ein Gesicht werden als zu 
plakativ vermieden, der Schnitt hebt die Gesichter hervor. Die Figuren erhalten  in ihrer bildlichen 
Umgebung meist viel Raum, ein Raum der symbolisch auch auf die Geschichte und ihre Deutung 
ausstrahlen soll. Dieser leere Raum, der die Figuren umgibt und der wirkungsvoll nur im 4:3 
Format komponiert werden kann, ist neben den, das szenische Geschehen strukturierenden 
Fahrten ein zweites visuelles Grundprinzip des Films. Die Figuren und unsere Perspektive 
(repräsentiert durch das Auge der Kamera) haben im Raum alle Freiheiten sich spontan und frei 
bewegen zu können. Eingeengt werden die Figuren durch zweite, innerbildliche Rahmen, die, so 
werden wir später sehen, dann auch die Themen des Filmes visuell erfahrbar machen sollen [Abb. 
11+12]. In Verbindung mit der ständigen Interaktion mit dem hors-champ (siehe auch Abschnitt 
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4.2.4) wird so eine Offenheit des kinematografischen Raumes erzeugt, die in direktem 
Zusammenhang mit der Handlung des Filmes, den Problemen und Kräften von kreativem 
Schaffen und zwischenmenschlichen Zweierbeziehungen stehen. 
 Die Theorie des hors-champ geht auf Bazin zurück, der im cache die Begrenzung des 
Filmbildes sah, da „alles was die Leinwand uns zeigt, darauf angelegt [ist], sich unbegrenzt ins 
Universum fortzusetzen“199
Die Filmeinstellung fungiert als bewegliche Maske oder Scheuklappe, die die Ganzheit 
der filmischen Welt auf ein Fragment reduziert. Die klassischen Theoretiker behaupteten, 
dass die Grenze des Bildfeldes das Sehen behindert. Bazin hingegen denkt, dass der 
champ den hors-champ verbirgt. Während sich die klassischen Theoretiker auf das 
sichtbare fixierten, hebt er das Nicht-Sichtbare in der filmischen Darstellung hervor.
. Kayo Adachi-Rabe schreibt in ihrer Untersuchung zur Geschichte 
der Theorie des hors-champ: 
200
Das Bild, das sich von der Welt außerhalb des Filmbildes in unseren Köpfen formt, gleicht als 
Erinnerungsbild dem (sich ständig aktualisierenden) filmischen Gesamtbild. Da es aber nur vom 
Filmbild (dem champ innerhalb des cache) erzeugt werden kann, verstellt die alleinige Sicht auf 
das Unsichtbare den Blick auf das sichtbare Filmbild. Den hors-champ als rein fiktiven Raum 
anzusehen, der sich auf die Illusion des Zuschauers stützt, und keine Fortsetzung des jeweiligen 
Fotogramms ist, dafür hat sich 1976 Pascal Bonitzer, Drehbuchautor von La Belle Noiseuse 
ausgesprochen. Durch Bonitzers Gedanken erscheint der hors-champ als etwas nichtexistentes 
und metaphysisches: 
 
Im Gegensatz [...] zielt Bonitzers These [darauf], mit der imaginären Eigenschaft des hors-champ 
bewusst umzugehen. Dabei wird angestrebt, die metaphysische Qualität des Off neu zu 
entdecken, anstatt es als die Erweiterung des champ zu konkretisieren und die Bedeutung des 
filmischen Ausdrucks einzuschränken. Die Erkenntnis von der Fiktion des hors-champ gilt als 
Grundlage für die Beurteilung der künstlerischen Qualität des Films, d.h. wie intensiv und 







                                           
199 Bazin, André (2004): Was ist Film? Hg. v. Robert Fischer. Berlin: Alexander Verlag, S.225. 
200 Adachi-Rabe, Kayo (2005): Abwesenheit im Film. Zur Theorie und Geschichte des hors-champ. Münster: Klaus D. Dutz/Nodus 
Publikationen Münster, S. 48. 
201 Ebd., S. 97. 
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4.2.3 Die Kamerabewegungen 
Schwenks, sowohl vertikale als auch horizontale sind häufig im Film zu finden. Sie sind fast 
ausnahmslos geführt, das heißt durch die Bewegung einer Figur oder eines Objekts motiviert. 
Es zeigt sich die gleiche Figurenzentrierung wie schon bei der Perspektivierung des 
Kamerablicks. Besonderer Wert wird auf die Verbindung von Einstellungen mittels 
Kamerafahrten gelegt. Diese sind fast immer mit Schwenks kombiniert um ein Gleiten, eine 
Unsichtbarkeit der Bewegung, zu gewährleisten. Die Perfektion der Abstimmung von Figuren 
und Kamerabewegung lässt auf eine minutiöse Planung202 und ein großes Verständnis von 
Kamera und Regie schließen203
 
. Einmal, und dann als starke Akzentuierung, wird auch ein 
Kamerahub verwendet [Abb.13+14]. Wegen ihres geführten Charakters, passen sich die 
Bewegungen der Kamera fast schon dogmatisch den Figuren an; die Kamera kommt selten zu 
spät oder zu früh, sie bewegt sich fast nie autonom. Diese, von den Darstellern geführte 
Kamera schafft eine Richtschnur, die von festen Einstellungen markant durchbrochen wird. 
Die Kamerabewegung erscheint in La Belle Noiseuse generell als die Verbindung zweier 
eigenständig komponierter (fester) Einstellungen, einem Startbild und einem Endbild [Abb. 
15+16], die zwei ganz unterschiedliche bildliche Aussagen treffen. Dazwischen findet sich 
häufig noch die Idee eines oder mehrerer Mittelbilder [Abb.17+18], an dem die Kamera 
innehält. Die Bewegung wird als eine Art dichtende Zusammenfassung der zuvor 
stattgefundenen Handlung und der folgenden Szenen aufgefasst. Sie gewährt einen fließenden 
Übergang der dramaturgischen Entwicklungslinien. Die Anschlüsse der Start- und Endbilder 
an die benachbarten Einstellungen sind genau komponiert – entweder im Verfahren des match 
frame oder im Verfahren, dass ein Blick einer Figur in den hors-champ (oft auch als ein Blick 
ins Innere der Figuren), die Überleitung zur nächsten Einstellung schafft [Abb. 19+20]. 
4.2.4 Szenenanalysen 
(2) Zunächst wende ich mich dem Thema der Nacktheit zu.  Schauen wir uns die Szene an, in der 
Marianne sich zum ersten Mal entblößt (72. Filmminute). Rivette arbeitet hier mit einem sehr 
filmischen Moment der Enthüllung. Marianne hat sich bereits umgezogen und trägt einen 
                                           
202 Liptay verweist auf die für Rivette ungewöhnlich akribisch geplante optische Auflösung, die das Zusammensetzen der malenden 
Hand Dufours und dem Körper Piccolis erforderte. Liptay, Fabienne (2011): Vom Suchen und Finden des Bildes. Die Geste des 
Malens in Jacques Rivettes La Belle Noiseuse und Victor Erices El Sol del Membrillo. In: Keazor, Henry /. Liptay, Fabienne /. 
Marschall, Susanne (Hg.): Filmkunst. Studien an den Grenzen der Künste und Medien. Marburg: Schüren, S. 335. 
203 Es war, obwohl Rivette seit 1984 zwei Filme ohne Lubtchansky gedreht hatte, ihre siebente Zusammenarbeit. 
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feingestreiften, seidenen Morgenmantel, der sich vom groben Stoff des blauen Hemdes204, wie es 
der Maler trägt stark unterscheidet. Die Aufforderung ihre dünne blaue Bluse gegen einen 
Kimono einzutauschen hatte die für den Film wichtige Szene der Entblößung eingeleitet. 
Frenhofer läuft im Atelier herum, um seinem Modell ein Sitzkissen zu besorgen. Als er hört, dass 
Marianne die Holztreppe von der Galerie heruntersteigt, sieht er erwartungsvoll zu ihr [Abb. 1]. 
Mit dem Gegenschuss [Abb. 2] beginnt eine kleine, präzise choreografierte Plansequenz, in der 
Marianne und Frenhofer aneinander vorbeilaufen (müssen). Die Kamera fährt dabei unablässig 
langsam nach vorn, schwenkt leicht mit Marianne mit, die den Maler passiert ohne ihn 
anzuschauen [Abb. 2a-c]. Auch der Maler ist zu verschämt um sie anzusehen. Die Inszenierung 
signalisiert, Frenhofer wird nun beginnen seinen Akt zu malen. In einer Theorie der Dramaturgie 
kann dieser Punkt als Point of No Return bezeichnet werden205. Das Modell ist nun aus dem 
Bildraum in den virtuellen Raum hinter uns (sechstes hors-champ) verschwunden und wir fahren 
auf den Maler zu, der an seinem Tisch stehend Platz nimmt [Abb.2d]. Im nächsten Moment 
schneidet der Film auf eine seiner seltenen Naheinstellung von Marianne um [Abb. 3a], in der 
Marianne nun ihren Mantel  öffnet [Abb. 3b]. Bewegung gibt es jetzt, wie in einem Theaterstück 
nur noch innerhalb des Bildes. In die Bewegung des Nachuntengleitens des Kleidungsstücks 
erfolgt ein harter Schnitt auf eine Totale [Abb. 4]. In dieser Einstellungsgröße ist Mariannes Geste 
der Entblößung, den Morgenmantel einfach zu Boden fallen zu lassen, eine Enthüllungsgeste die 
im Theater Verwendung findet206
                                           
204 Im Übrigen ist es wahrscheinlich einer praktischen Überlegung geschuldet, dass Frenhofer drei Tage lang das selbe Hemd trägt, 
da schließlich auch Bernard Dufour bei den Malsequenzen stets ein blaues Hemd tragen musste. 
. Durch den plötzlichen Umschnitt von Nah auf Total wird der 
Effekt der Entblößung, das plötzliche Sichtbarwerden des bisher Verborgenen und 
Hypothetischen als cinematographischer Effekt realisiert. Statt einer optischen Auflösung, der den 
Raum erkundenden, bewegten Kamera kommt eine akzentuierte Montage zum Einsatz. Es gibt 
einen zweiten Moment, in der die Entblößung als Akt des sexuellen Begehrens inszeniert wird 
[Abb. 5/6] (154. Filmminute). In ihr steht die Verletzlichkeit Mariannes im Vordergrund; sie wird 
dargestellt, als bereit sich zu öffnen. Sie will selbst ihre Pose bestimmen und wählt den kauernden 
Akt, der am Ende des Films zum vollendeten Bild Frenhofers wird. Die bildkompositorischen 
Lösungen unterscheiden sich (wie auf den Abbildungen ersichtlich) stark von der eben 
geschilderten Szene; auf eine Beschreibung soll hier trotzdem verzichtet werden. Kommen wir 
stattdessen zu einer Sequenz, in der, so kann man zweifellos sagen, die geringste Distanz 
zwischen Maler und Modell existiert, zu der die Beziehung zwischen Mann und Frau bis dahin 
205 Im eigentlichen Sinne ist der point of no return natürlich der, in der Marianne ihrem Freund Nicolas von dieser Erfahrung 
berichtet. Vorwurfsvoll sagt sie, dieser Maler sei ein wahrer Zauberer, er träfe sofort das Wesentliche [Abb. X] (92. Filmminute). 
206 Insofern unterscheidet sie sich hier als filmisches Mittel von einem kinematografischen Mittel, das nur im Film möglich ist, z.B. 
dem zuvor stattgefundenen Filmschnitt von der Naheinstellung auf die Totale. [Abb. 5a/5b]. Vgl. a. Poppe, Sandra (2007): 
Visualität in Literatur und Film. Eine medienkomparatistische Untersuchung moderner Erzähtexte und ihrer Verfilmungen. Unter 
Mitarbeit von Dieter Lamping. Göttingen: Vandenhoeck & Rupprecht, S. 27. 
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konvergierte, um von da an wieder zu divergieren. Es ist die Filmminute 163. Das Filmbild zeigt 
uns die neueste Vorzeichnung von Frenhofer - ein kauernder Rückenakt, dessen Füße eine 
merkwürdige Präsenz bekommen haben. Marianne läuft mit einer Zigarette ins Bild und 
betrachtet die Skizze. Dann begleiten wir sie auf einer langen Kamerafahrt, die einem Tanz mit 
ihr gleicht durchs Atelier. Sie betrachtet eingehend die neu entstandenen Zeichnungen, die wie in 
einer kleinen Ausstellung harmonisch nebeneinander aufgehängt sind207. Beim Rückwärtslaufen 
stößt sie mit dem Maler, der auf einem Hocker Platz genommen hat und ein Glas Wein trinkt, 
zusammen. Beim erneuten Vorbeigehen schnappt sich Marianne das Glas von Edouard. Als wir 
am Ende der kleinen Plansequenz wieder in einer Zweiereinstellung landen, und das Modell 
fordernd ihren Arm ausstreckt wird langsam klar, dass die beiden allem Anschein nach bereits 
mindestens eine Flasche Wein miteinander verzehrt haben. Das Anfangsbild der Sequenz, mit 
seiner Raumtiefe und dem Bild im Bild, steht (wie bereits gezeigt) im krassen Kontrast zum 
vorangegangen Anschlussbild. Dort steht Liz, die Ehefrau des Malers, allein vor einer 
unverputzten Wand ihres Anwesens und schaut ins hors-champ nach links. Das Schlussbild der 
Plansequenz führt uns in einen Schuss-Gegenschuss-Dialog, der die ausgelassene Stimmung der 
beiden zeigt. Die Nacktheit, das wird auch durch den Gebrauch eines weißen Lakens illustriert, ist 
für das Modell zur Normalität geworden. Aber der alte Künstler wirkt unbeholfen in seinem 
Versuch sich auf das Alter seines Modells einzulassen. Seine begierigen Blicke, seien es auch 
malerisch begierige Blicke, scheinen ihm den Zugang zur Wirklichkeit zu verwehren. Er 
entschließt sich in diesem Moment, mit einem Bocksprung über Marianne hinweg208 zum 
Eingang des Ateliers zu eilen, wo er eine große bemalte Leinwand hervorholt. Es ist sein zehn 
Jahre zuvor  begonnenes Bild „Belle Noiseuse“, ein Bildnis seiner Frau Liz. Nachdem das Bild im 
Atelier steht bekommen wir einen eindringlichen Schuss-Gegenschuss zweier Closeups gezeigt 
[Abb. 7/8]. Eines ist die historisch-abbildliche Repräsentation der inzwischen gealterten Ehefrau 
Liz und ihr gegenüber das Gesicht des jungen Modells. Diese (zunächst einseitige) Begegnung 
zweier Gesichter ist der midpoint209
                                           
207 Liptay verweist hier auf die Atelierfotos von Bernard Dufour, die als Anregung für diese Sequenz gedient haben: Liptay, 
Fabienne (2011): Vom Suchen und Finden des Bildes. Die Geste des Malens in Jacques Rivettes La Belle Noiseuse und Victor 
Erices El Sol del Membrillo. In: Keazor, Henry /. Liptay, Fabienne /. Marschall, Susanne (Hg.): Filmkunst. Studien an den Grenzen 
der Künste und Medien. Marburg: Schüren, S. 336. 
 des Films La Belle Noiseuse. Entscheidend ist bei diesem 
schönen Schuss-Gegenschuss auch, dass die Einblendung des gemalten Gesichts überraschend 
und doch beiläufig geschieht. Nachdem der Maler das große Bild abgestellt hat, schwenkt die 
Kamera mit ihm, dekadriert das Gemälde so wieder etwas. Dann erst springt der Ausschnitt auf 
208 Frenhofer scheint hier voller Ausgelassenheit direkt in den Kinosaal springen zu wollen; ein Sprung ins sechste hors-champ.  
Siehe: Adachi-Rabe, Kayo (2005): Abwesenheit im Film. Zur Theorie und Geschichte des hors-champ. Münster: Klaus D. 
Dutz/Nodus Publikationen Münster, S. 55. 
209 Midpoint wird in englischsprachigen Dramturgiemodellen als Begriff für den zentralen Wendepunkt einer Geschichte gebraucht. 
Vgl. z.B. Krützen, Michaela (2004): Dramaturgie des Films. Wie Hollywood erzählt. Frankfurt am Main: S. Fischer. 
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das Closeup des gemalten Gesichts. Die narrative Funktion dieser Kameraarbeit ist es, dem 
Zuschauer zu vermitteln, dass Marianne etwas sieht, was Frenhofer nicht bemerkt. Die 
Begegnung der beiden Frauengesichter, wird als ein intimer Moment Mariannes geschildert. 
Schließlich führt dies zu Mariannes reaction shot, den wir, nah an Mariannes Verfassung, 
semantisch sehr genau zu deuten wissen [Abb. 9]. 
 Gehen wir in der Untersuchung der Plot Points zurück, können wir, so meine These, an Plot 
Point I eine direkte Analogie zu einem Hauptwerk der Nouvelle Vague entdecken. Im Gegensatz 
zu Balzacs Novelle, ist in La Belle Noiseuse nicht der junge Künstler Nicolas die Hauptfigur, 
sondern das  Künstlermodell Marianne (bei Balzac Gilette). Der Augenblick, an dem Marianne 
davon erfährt, dass über ihren Kopf hinweg entschieden wurde, sie solle dem vom 
Kreativitätsstau geplagten Frenhofer als das neue, perfekte Modell dienen, stellt den Moment dar, 
in dem die Heldin des Filmes den zweiten Akt, den „Akt der Prüfungen“210 betritt. Den Topos der 
verkauften Frau, der bei Balzac nur eine untergeordnete Rolle spielte, lässt an einen weiteren 
Brigitte Bardot Film denken, in dem Michel Piccoli211
 
 ebenfalls einen Künstler, einen Autoren 
verkörperte und der dreißig Jahre zuvor von Jean-Luc Godard gedreht worden war – Le Mépris 
(1963). Beide Filme, durch eine große Literaturvorlage gesegnet, sind selbstreflexive Filme, die 
das künstlerische Schaffen zum Thema haben, dies aber vor allem durch Beziehungsgeschichten 
zwischen Mann und Frau erzählen. Das Grundmotiv der Zurückweisung einer Frau, ihrer 
Verachtung, ist in beiden Filmen als Verkauf oder Handel markiert. Nicolas (David Bursztein) 
macht mit dem Kunsthändler Porbus (Gilles Arbona) den Handel aus, in Le Mepris verspricht der 
Drehbuchautor Paul dem amerikanischen Filmproduzenten Jeremy (Jack Palance) seine Frau 
Camille (Brigitte Bardot), worauf deren Ehe endgültig als gescheitert gilt. Beide Frauen, 
Marianne und Camille, nehmen das Angebot gekränkt an. 
(3) In der Einstellung in der sich Marianne entschließt den Maler aufzusuchen, erscheint das 
Anwesen des Malers als eine mysteriöse und uneinnehmbare Festung [Abb. 10]. Am Tag 
zuvor hatte Marianne noch zu Nicolas gesagt, dass sie niemals in so einem Haus wohnen 
möchte. Sie klopft an der riesigen Pforte und wird von der Haushälterin hereingelassen. Diese 
führt sie zum dem langen Gang, der auf die Küche der Frenhofers zuläuft. Es erfolgt ein 
Schnitt auf eine Halbtotale in der Liz und Frenhofer schweigend frühstücken [Abb. 11]. 
Marianne steht am linken Bildrand, sie ist von den beiden nicht bemerkt worden, denn das 
                                           
210 Krützen, Michaela (2004): Dramaturgie des Films. Wie Hollywood erzählt. Frankfurt am Main: S. Fischer, S. 218. 
211 Thomas Elsaesser vermutet, dass Rivette Piccoli, wegen dessen patriarchalischer Rolle in Godards Passion (1982) besetzt hätte. 
Elsaesser, Thomas: Around Painting and the 'End of Cinema'. A Propos Jacques Rivette's "La Belle Noiseuse". In: ders.: European 
Cinema: Face to Face with Hollywood. Amsterdam: University Press, online verfügbar unter: 
http://www.dvdbeaver.com/rivette/ok/endofcinema.html, zuletzt geprüft am 04.09.2012. 
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Küchenradio spielt Musik – es ist die einzige des ganzen Filmes. Als sie grüßt, beginnt die 
Bewegung. Die beiden Sitzenden erheben sich, die Kamera fährt langsam nach vorn, um bald 
wieder stehen zu bleiben. Wieder wird das Konzept, von Start-, Mittel- und Endbild deutlich. 
Für das Bild in der Marianne wie eine Tochter von Ihren Eltern umsorgt wird [Abb. 12] steht 
die Kamera für einen Moment still. Als die beiden wieder sitzen, setzt sie ihre Fahrt fort um 
sich auf ein berühmtes Zitat der Filmgeschichte zu konzentrieren [Abb. 13]. Rivette zitiert 
sichtbar Orson Welles kanonisches framing der Szene in der der kleine Charles Kane ohne 
sein Wissen, per Vertrag dauerhaft von seinen Eltern getrennt wird. In unserem Fall ist es die 
kleine Magali, die draußen vor dem Küchenfenster leidenschaftlich und unbeschwert zu ihrer 
Musik tanzt. Liz hat bemerkt, dass sie in dieser Situation stört, und verlässt gemeinsam mit 
Magali, die behände zum Fenster hereingeklettert ist, die Küche. Maler und Modell begegnen 
sich das erste Mal zu zweit, Liz hat sich von Marianne aus ihrer Küche vertreiben lassen. In 
einer späteren Szene des Ehepaares Liz und Edouard im getrennten Schlafzimmer, zeigt sich der 
direkte Zusammenhang von künstlerischem Schöpfertum und körperlicher, jugendlicher Kraft. Es 
ist genau jener Zusammenhang von künstlerischer Werkgenese und sexuellem (Schöpfungs-)akt, 
der in den filmischen Darstellungen der Werkgenese immer in der einen oder anderen Form 
auftaucht. Auch bei Balzac ist im jungen Poussin das Blut des Liebenden, das in seinen 
leidenschaftlichen Wallungen einzig und allein ergreifende, weil lebendige Kunst erschaffen 
kann. Rivettes Frenhofer will, dass am Ende Blut auf seiner Leinwand ist. 
 Die mehr als sechs Minuten andauernde Szene zwischen Liz und Edouard, die in der Folge 
beschrieben wird, ist in sieben Einstellungen aufgelöst. Sie erstreckt sich über zwei Innenräume. 
Vier der Einstellungen beinhalten eine deutliche, strukturelle Kamerabewegung - eine Fahrt oder 
einen langen Schwenk. Nun zur Handlung: Edouard, der eine Nacht im Atelier verbracht hat, 
wartet mit frischem Kaffee auf Liz, die er zuvor gerufen hat [Abb. 14/1a]. Sie kommt herein und 
durchquert den Raum von rechts nach links. Dies wird genutzt um mit einer kombinierten Fahrt 
mit Schwenk den Raum der beiden benachbarten Schlafzimmer einzuführen[Abb. 14/1b]. Liz 
setzt sich vor die Frisierkommode, was der Kamera die Möglichkeit eröffnet auf das Endbild der 
Einstellung [Abb. 14/1c] zuzufahren. In dieser Position kann Liz ihren Mann indirekt über den 
Spiegel anschauen. Es wird ihre feste Einstellung [Abb. 3]während eines Schuss-Gegenschuss-
Dialoges mit Frenho [Abb. 14/2a]. Als sie zur Sprache bringt, dass sie sich davon gekränkt fühlt, 
übermalt worden zu sein, geht Edouard zu Liz [Abb. 2b] und setzt sich dann auf einen einzelnen 
Stuhl [Abb. 2c]. Wenig später verlässt er den Raum [Abb. 2d], gefolgt von Liz, was das Endbild 
dieses geschwenkten Mastershots darstellt. Mit der vierten Einstellung erfolgt, die Trennung der 
beiden Figuren. Die Kamera bleibt zum einen immer außerhalb von Edouards Zimmer und nah an 
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Liz, fährt vor ihr her, schwenkt mit ihr mit [Abb. 4a]. Es entsteht eine hohe Dynamik, die die 
Klimax der Szene unterstreicht. Immer wieder wird das Selbstporträt Frenhofers abgeschwenkt. 
Liz wirkt zwischen den vielen vertikalen Rahmen und den Fensterkreuzen wie in einem Netz 
gefangen. Schließlich kommt es zum wichtigen Moment, in dem Liz erklärt, dass ihr Mann dem 
Kopf des Selbstporträts immer ähnlicher wird [Abb. 4b]. Das Gesicht des alten Mannes wirkt 
ausdruckslos und verbittert. Dabei wandert ihr Blick, indem sie ins hors-champ schaut, zwischen 
dem Abbild und ihrem Mann. Wir können das Porträt nicht gleichzeitig sehen, wir müssen auf die 
Erinnerung des zuvor mehrfach gezeigten Raumes zurückgreifen, oder abwarten, bis uns mit dem 
Endbild dieser vierten Einstellung Zeit zur Betrachtung der Zeichnung gegeben wird [Abb. 4c]. 
Das Bild Frenhofers starrt uns an, betont durch einen expressiven Schatten des Fensterkreuzes, 
wie ihn die Sonne nicht produzieren kann. Wie ein Dämon scheint er jetzt allmächtig hinter Liz zu 
stehen. Der Schnitt zur fünften Einstellung ist hart, er wechselt auf Liz´ Profil [Abb. 5a]. Die 
Perspektive wurde gewählt, um den Frenhofer der Realität klein und schmächtig neben ihr 
erscheinen zu lassen. In die Ecke gedrängt steht er an seinem Bett. Trotz dem sich die Figur 
befreit und in den anderen Raum wechselt, bleibt er hilflos klein und steht vor einem realistischen 
Frauenporträt, das ihn überragt. Die Kleidung der Frau auf dem Gemälde erinnert an Liz 
Morgenmantel. Im Gegenschuss [Abb. 6] wirkt es nun so, als hätten sich Liz und der Kopf von 
Edouards Selbstporträt verbündet und zusammen gegen den Maler gestellt. Liz behauptet nun, ihr 
Mann habe durch die Übermalung des alten Bildes der Belle Noiseuse [Abb. 14/7a], auf dem sie 
abgebildet war ihre Liebe zueinander getötet212
 Das bestimmende Thema in Bernard Dufours Werk seit den 1960er Jahren ist der weibliche 
Akt [Abb. 16]. Ebenso wie bei Picasso, blieb es ein Thema, mit dem er sich bis ins Alter 
beschäftigte. In allen Schaffensperioden entstanden von Dufour Nacktfotos seiner Modelle
. In der letzten Einstellung bezichtigt sie ihn, nicht 
einsehen zu wollen alt zu sein [Abb. 14/7b]. Frenhofer steht nun eingezwängt in einem schmalen 
Spalt zwischen zwei Vertikalen. Der Türrahmen, der die beiden Schlafzimmer voneinander trennt 
teilt nun exakt in der Hälfte das Bild. Eine Hälfte gehört Liz, die andere Edouard. Im 
Anschlussbild wird direkt auf das corpus delicti, das „begonnene“ Bild Frenhofers geschnitten 
[Abb. 15]. Indem der Film den schöpferischen Akt des Malers derart eng mit dem Thema der 
erkalteten Liebe verknüpft, werden nicht nur sexuelle Impotenz, Unfruchtbarkeit und Sehnsucht 
nach Jugend angedeutet, der Zustand des Stillstand und Zerfalls wird zu einem memento mori. 
213
                                           
212 Im Französischen ist von dégoûter (dt. anekeln, anwidern) die Rede. 
 
[Abb. 17+18]. Die Verbindung von Sexualität und Kunst ist im Werk Picassos und Dufours eine 
zentrale Konstante. Dies ist vor allem auch an ihrem künstlerischen Selbstverständnis ersichtlich 
213 Vgl. Liptay, Fabienne (2011): Vom Suchen und Finden des Bildes. Die Geste des Malens in Jacques Rivettes La Belle Noiseuse 
und Victor Erices El Sol del Membrillo. In: Keazor, Henry /. Liptay, Fabienne /. Marschall, Susanne (Hg.): Filmkunst. Studien an 
den Grenzen der Künste und Medien. Marburg: Schüren, S. 337. 
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[Abb. 16+19]. Beide Künstler enthoben den weiblichen Akt aus seiner akademischen Tradition 
und bilden nicht mehr nur die Schönheit des Körpers, etwa einer Göttin ab, der weibliche Körper 
steht für den schöpferischen Akt selbst. Auch wenn Fabienne Liptay schreibt: „Der erotische 
Subtext des Malaktes ist unverkennbar, und doch geht es Rivette wie seiner Figur Frenhofer nicht 
um das Offensichtliche, das viel zu profan wäre, als dass sich darüber eine Reflexion über Kunst 
anstoßen ließe.“214, soll hier die These vertreten werden, dass Sexualität in La Belle Noiseuse 
nicht nur als körperliches Begehren sondern als Schöpfungsakt215 repräsentiert wird. In der 
vermeintlichen, latent angedeuteten Kinderlosigkeit des alten Paares und der Entscheidung ein 




4.3 Psychologische Filmanalyse und feministische Kritik 
 
Der Film Jacques Rivettes ist Gegenstand feministischer Kritik geworden, denn er bedient mit 
seinen Geschlechterrollen einen alten Dualismus der europäischen Philosophie:  
 Die ganze abendländische Geistesgeschichte, das gesamte Denken und Wissen seit der Antike ist 
aber strukturiert durch den Dualismus von Geist und Materie, Kultur und Natur, wobei das 
Stofflich-Natürliche gegenüber dem Geistigen stets abgewertet wird.217
Die bekannte britische Kunsthistorikerin Lynda Nead hat sich, wie Verena Krieger, eingehend mit 
der Beziehung von Kunstschaffen und Sexualität beschäftigt und übt mittels eines feministischen 
Ansatzes und den Erkenntnissen der gender studies Kritik am männlichen Kunstkraetionismus 
und einer gegenüber Machoismen unsensiblen Kunstrezeption. In ihrem Aufsatz „Seductive 
Canvases: Visual Mythologies of the Artist and Artistic Creativity“ untersucht sie sowohl Le 
Mystère Picasso als auch La Belle Noiseuse als klassische Beispiele der männlichen, sexuell 
markierten Kreativität. Bezugnehmend auf Jacques Derridas „Spurs: Nietzsche´s Styles“ schreibt 
sie:  
 
 Clearly, then style is figured as masculinized, phallic power and the medium that it resists, which may 
be imagined as paper or canvas, is woman. [...] There are two main elements in his [Derridas] analysis: 
                                           
214 Vgl. Liptay, Fabienne (2011): Vom Suchen und Finden des Bildes. Die Geste des Malens in Jacques Rivettes La Belle Noiseuse 
und Victor Erices El Sol del Membrillo. In: Keazor, Henry /. Liptay, Fabienne /. Marschall, Susanne (Hg.): Filmkunst. Studien an 
den Grenzen der Künste und Medien. Marburg: Schüren, S. 332. 
215 Vgl. auch die markanten Dialogzeilen Frenhofers im Drehbuch: „Man muss etwas riskieren.“ und „Am Ende muss Blut auf der 
Leinwand sein.“ 
216 Faulstich, Werner (1995): Filminterpretation. 2. Aufl. Göttingen: Vandenhoeck & Rupprecht, S. 67-77. 
217 Krieger, Verena (2007): Was ist ein Künstler? Köln: Deubner Verlag, S. 130. 
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the phallic, marking instrument of style and the awaiting surface which is both receptive but also a 
terryfing and unknown force.218
Nead geht dem Mythos vom männlich potenten Künstlergenie auf die Spur. Sowohl Frenhofers 
Atelier in La Belle Noiseuse als auch die Kulisse von Henri-Georges Clouzots Film sieht sie als 
Repräsentationen der Höhle weiblicher Gebärkraft. Sie schreibt: „The dark, nurturing space of the 
studio might be seen as a metaphorical mirroring of the productivity of the womb.“
 [Abb. 20/21] 
219 Nead 
fundiert ihre Untersuchung der Verführungskraft der reinen Leinwand durch breitgefächerte und 
tiefgründige interdisziplinäre Betrachtungen. So nimmt sie auch Bezug auf Siegmund Freuds 
Begriff der Sublimation, indem sie Freuds Triebe im Hinblick auf die künstlerische Produktivität 
betrachtet: „These drives are sublimated in that they are turned towards a new non-sexual aim, 
such as artistic creativity.“220
 Die feministische Kritik richtet sich gegen eine einseitige gesellschaftliche Rollenzuweisung 
der Frau als Gebärerin: 
 Nead stellt sich die Frage warum der weibliche (und nicht der 
männliche) Akt zum Sinnbild der Hochkunst an sich wurde. Sie legt dar, dass die Prozeduren und 
Konventionen der Hochkunst eine Form des Sichtbarwerdens patriarchaler Kontrolle über den 
unbändigen, mithin jungen weiblichen Körper seien. Eine andere Antwort gibt die psychologische 
Filmanalyse von La Belle Noiseuse. In Übereinstimmung mit dem Werk Picassos und Dufours 
entsteht eine latente Huldigung weiblicher Fruchtbarkeit, so wie sie sich etwa in prähistorischen 
und primitiven Plastiken besonders unverhüllt der Einsicht in die Vergänglichkeit des 
menschlichen Lebens entgegen stellt. 
 Once one rejects the perception of the body as a biologically determined and pre-cultural given and 
moves towards the conception of ´embodied´ subjects, the way is opened for feminist interventions 
within the definition of the female body. […]It is the exploration of women´s diverse social, cultural 
and economic identities.221
Diese Kritik lässt sich ohne weiteres auf La Belle Noiseuse übertragen, denn der Film affirmiert 
deutlich die gesellschaftlichen Rollenbilder von Frauen und Männern. Entscheidender scheint mir 
im Zusammenhang mit den Künstlerbildern von Frenhofer und Nicolas jedoch zu sein, dass diese 
Rollenbilder in Abhängigkeit mit der mythischen Aufladung des Kunstbegriffes stehen, die der 
filmischen Erzählung dienen. Meine These formuliert sich demnach darin, dass der Film auf das 
Künstlerimage des späten Picasso zurückgreift um damit das Image des (europäischen) 
 
                                           
218 Nead, Lynda (1995): Seductive Canvases: Visual Mythologies of the Artist and Artistic Creativity. In: Zeitschrift der Oxford 
University Press (Hg.): Oxford Art Journal, Vol. 18, 2/1995, Oxford University Press, S. 63. 
219 Nead, Lynda (1995): Seductive Canvases: Visual Mythologies of the Artist and Artistic Creativity. In: Zeitschrift der Oxford 
University Press (Hg.): Oxford Art Journal, Vol. 18, 2/1995, Oxford University Press, S. 68. 
220 Nead, Lynda (1992): The female nude. Art, obscenity and sexuality. New York: Routledge, S. 13 
221 Ebd., S. 71-72. 
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Künstlergenies im 20. Jahrhundert zu bedienen. Der Narration des überlangen Filmes soll dadurch 
eine latente Suspense, eine Art unbewusste Mitwisserschaft vom männlich-befruchtenden 
(stilschaffenden) und weiblich-fruchtbaren (lebensspendenden) Wesen affimiert werden. 
La Belle Noiseuse richtet seine Allusionen an Werk und Person Pablo Picassos auf die Erzeugung 
einer latenten Suspense aus, die durch die langsame Öffnung des Modells gegenüber der Kunst 
verstärkt wird. Die Fruchtbarkeit der Frau, als Sinnbild und Sujet kreativen Schöpfertums wird in 
vielfältiger Ambiguität zum psychologischen Motiv des Films. Ob sich diese psychologische 
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